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Manifestaciones simbólicas en los graffitis del sur de Quito 
 
Symbolic manifestations in graffiti in the South side of Quito 
 
 
RESUMEN 
 
El presente estudio gira en torno a una investigación descriptiva, que permite un análisis semiótico 
de los graffitis del sur de Quito. Las técnicas utilizadas han sido la recolección de información 
documental sobre el proceso de producción de estos graffitis, así como de su contexto social y 
cultural.  
 
Contiene una breve reseña de la historia del graffiti en la época contemporánea, donde se destacan 
dos momentos claves: el Mayo francés y el movimiento Hip Hop en Nueva York. A partir de estos 
hitos históricos se desarrolla en América Latina esta forma de comunicación eminentemente 
urbana, en el marco de una lucha cultural. El sur de la ciudad de Quito representa uno de los 
lugares donde reside la territorialidad de las clases populares, principales artífices del graffiti 
contemporáneo.  
 
Se establece una relación de índole semiótica entre los conceptos de comunicación (abordado desde 
la teoría crítica) y la definición de cultura. Por ello, se describen los principales conceptos 
constitutivos de la semiótica, necesarios para elaborar adecuadamente el análisis semiótico de cinco 
piezas representativas del graffiti en el sur de Quito. Se concluye que los graffitis son hechos 
comunicacionales donde se da apertura a discursos subversivos ante el poder.  
 
PALABRAS CLAVE: COMUNICACIÓN Y CULTURA / ANÁLISIS SEMIÓTICO / GRAFFITI  
/ CULTURA POPULAR / IDEOLOGÍA / ESPACIO URBANO 
 
 
  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
ix 
 
 
ABSTRACT 
 
This study revolves around a descriptive investigation that allows a semiotic analysis of graffiti in 
the South side of Quito. The techniques utilized have been gathering documented information 
about the production process of these graffiti, as well as its social and cultural context.  
 
It contains a brief review of the history of graffiti in current times, where two key moments stand 
out: French May and the Hip Hop movement in New York. From these historic benchmarks this 
form of communication, eminently urban, develops in Latin America, in the framework of a 
cultural struggle. The South side of Quito represents one of the territories where the popular 
classes, main agents of contemporary graffiti, reside.  
 
A semiotic relationship between communication concepts is established (seen from the critical 
theory) and the definition of culture. Thus, the key concepts that constitute semiotics, necessary to 
duly prepare the semiotic analysis of five representative graffiti pieces in the South side of Quito. 
The conclusion is that graffiti are communication actions where subversive speech in the face of 
power is accepted.  
 
KEYWORDS: COMMUNICATION AND CULTURE / SEMIOTIC ANALYSIS / GRAFFITI / 
POP CULTURE / IDEOLOGY / URBAN SPACE 
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Introducción 
 
 
Vivimos en un mundo donde la modernidad capitalista, que atraviesa la gran mayoría de relaciones 
sociales, ha creado grandes industrias de la comunicación para ejercer el poder de las clases 
dominantes, quienes recopilan, manejan y distribuyen la información de acuerdo a sus intereses. En 
toda esta maquinaria, donde los medios de comunicación cumplen el rol de creadores de mensajes, 
mientras que la población se limita a ser consumidora; queda muy poco espacio para formas de 
comunicación alternativa. Este tipo de prácticas contemplan una labor creativa que generalmente 
implica un conflicto cultural que se ve reflejado desde la cotidianidad, la ideología y la estética.  
 
Justamente, una de esas formas de comunicación alternativa es el graffiti. El presente estudio, que 
parte desde una perspectiva semiológica estructuralista, pretende descifrar las siempre cambiantes 
representaciones simbólicas inscritas en esta práctica comunicacional, para establecer una 
caracterización de las posibilidades de la libre comunicación en el espacio público urbano. Para 
ello, se propone el estudio minucioso de cinco graffitis representativos ubicados en el sur de Quito, 
una de las zonas periféricas de la capital del Ecuador. 
 
Para lograr este objetivo principal, es necesario entender en principio qué son representaciones 
simbólicas para identificarlas en el estudio de la construcción del graffiti en el sur de Quito. Por 
otro lado hay que determinar a qué temas hacen referencia o les dan mayor importancia estos 
graffitis. Además, es preciso identificar las motivaciones que tienen los grafiteros al construir la 
simbología en sus obras. 
 
Desde sus orígenes en la antigüedad, las inscripciones en las paredes fueron importantes vestigios 
del desarrollo de la humanidad. Pero en la época contemporánea, el graffiti ha cobrado importancia 
en el ámbito de los estudios de la comunicación debido a su incipiente condición marginal. Las 
culturas populares, que manejan una conducta de contención y resistencia frente al poder, han sido 
las gestoras tradicionales del graffiti, un hecho comunicacional fundamentalmente urbano. Por ello 
es pertinente volcarse a mirar qué ocurre con estos sectores periféricos de las ciudades, y la manera 
en que interactúan con el poder a través del espacio público, en el marco de una incesante lucha 
cultural. 
 
Ahora bien, para abordar adecuadamente el graffiti como un hecho comunicacional, este estudio 
propone una necesidad de relacionar los conceptos de comunicación y cultura mediante la 
semiótica o semiología, dicha labor se llevará a cabo en el primer capítulo.  
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Por otra parte, es importante entender que la cultura está inmersa en todo proceso de intercambio 
de información entre los seres humanos, es así que la cultura pasa a formar un eje de estudio, 
debido a que es considerada como una precondición necesaria para darle sentido a todo lo que 
hacemos, en el contexto de la reproducción de la vida humana.  
 
Consecuentemente, ya no es suficiente creer en la funcionalidad económica de las relaciones 
sociales; es preciso entender la creación de lo que Jurgen Habermas llama “mundos”, dentro de los 
cuales fabricamos formas de racionalidad. Como veremos en esta primera parte, la confluencia 
entre los mundos objetivo, social y subjetivo, es considerado como el “mundo de la vida”, un 
conjunto de saberes holísticamente estructurados que determinan el estilo mismo de la vida de los 
seres humanos; en otras palabras, es el trasfondo cultural que tiene toda actividad humana.  
 
Pues bien, en el momento en que los seres humanos nos comunicamos, aprendemos lenguajes que 
regulan nuestra forma de entender la realidad. Ahí, en el hecho mismo de la producción y consumo 
de significaciones, es donde entra la semiología, la ciencia que estudia este fascinante suceso de 
creación y recreación de los signos. Con ello, podemos concluir que los graffitis son signos que 
comunican saberes de índole cultural. 
 
En el segundo capítulo se explicará por qué el graffiti contemporáneo constituye un conflicto 
comunicacional y estético dentro del cual se forja la cultura popular, como parte de la modernidad 
capitalista. Además se tratará a breves rasgos un resumen histórico de lo que ha sido el graffiti en 
dos momentos claves de su historia moderna: Mayo 68’ en Francia y el graffiti Hip Hop de Nueva 
York. Estos hitos de la historia del graffiti fueron el sustento para el desarrollo de estas formas de 
comunicación en América Latina y por ende en Ecuador. 
 
El graffiti también es una forma de expresar la territorialidad de las culturas populares, por esta 
razón se trata de explicar este aspecto. En el contexto de la lucha cultural, los sectores populares 
pugnan por tener un espacio tangible y próximo para manifestarse y comunicar sus perspectivas de 
vida, sus costumbres y tradiciones. Por otro lado, también se tratará el tema de la legalidad de los 
graffitis y su apertura al mundo de las artes plásticas, proceso que conlleva una continua 
transformación de esta práctica comunicacional. 
 
En el tercer capítulo se realizará una contextualización de lo que es el graffiti en el sur de Quito. 
Dentro de esto es indispensable explicar las relaciones de poder que hay entre la autoridad 
competente, es decir el Municipio de Quito, Policía Nacional y Policía Metropolitana; y por otro 
lado los graffiteros que se han organizado en colectivos culturales para poder ser visibilizados y 
trabajar sobre sus obras de una manera más abierta, en una nueva forma denominada “arte urbano”. 
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Este proceso gradual y heterogéneo de inserción del graffiti a las esferas de lo artístico implica una 
revalorización de este oficio callejero, que de alguna forma ha perdido su esencia marginal y 
transgresora con el pasar del tiempo.  
 
Previo al análisis semiótico de algunas obras representativas del graffiti en el sur de Quito,  es 
preciso explicar los conceptos básicos que conforman el estudio de la semiótica. El signo y sus 
componentes, significado significante y significación; sintagma y paradigma como los ejes del 
lenguaje y por último los niveles de significación dentro de los cuales está la denotación la 
connotación, son los conceptos claves para entender el proceso de producción de significaciones. 
Tras conocer estos fundamentos teóricos, es preciso ubicar el estudio del grafiti de forma similar al 
estudio de una imagen, por lo que es necesario establecer ciertas especificaciones en cuanto a las 
dificultades conceptuales que implica el estudio de una imagen. Por último se tratará de indagar en 
el sentido simbólico y el trasfondo ideológico y cultural que tiene cada uno de estos grafitis y por 
ende su valor comunicacional.  
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Justificación 
 
 
El espacio público en las grandes ciudades es considerado habitualmente como un lugar carente de 
territorialidad. Paredes, monumentos, plazas, parques; todo el espacio está regulado, estandarizado, 
no hay espacio para la creación. Pero hay gente que piensa que el espacio público puede ser un 
espacio para reconocerse, para identificarse, para sentirse parte del entorno. Esta es la misión del 
graffiti contemporáneo, que busca rescatar los espacios urbanos mediante pintura en spray. 
 
En torno al graffiti se ha levantado toda una discusión en el ámbito comunicacional. ¿Puede un 
trazo en la pared comunicar algo? Esta es la inquietud que sustenta el presente estudio. Sobre este 
tema hay posiciones divididas: por un lado se puede considerar al graffiti como un simple deterioro 
de la estética de la ciudad, o puede considerarse como un hecho comunicacional rico en 
significaciones gracias a su diversidad.  
 
Este estudio parte de la última postura: los graffitis son signos que tienen valor para la creación de 
la identidad de las culturas populares. Para demostrar este principio se utilizará la herramienta 
brindada por la semiótica para establecer el carácter comunicativo de los graffitis, en consonancia 
con las condiciones sociales y culturales que hacen posible su producción. 
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CAPÍTULO I 
Comunicación, cultura y semiótica 
 
 
En el presente capítulo se intentará abordar al graffiti en el sur de Quito como un hecho 
comunicacional, por lo que es conveniente explicar en principio qué entendemos por 
comunicación. El enfoque de este concepto y su aplicación a este estudio es desarrollado por 
Jurgen Habermas, teórico alemán perteneciente a la escuela crítica de Frankfurt. 
 
Por otro lado, se intentará dilucidar por qué los actos comunicacionales como el graffiti constituyen 
hechos culturales. Con esta finalidad, se ha adoptado la definición de cultura que ha elaborado el 
filósofo ecuatoriano Bolívar Echeverría, quien encuentra una relación semiótica entre la 
comunicación y la cultura. El teórico Yuri Lotman establece puntualmente la relación de 
reproducción social de la vida humana desde una perspectiva semiológica.  
 
El enfoque semiológico es necesario en el presente estudio, por lo que se contemplará un breve 
esbozo sobre la teoría estructuralista desarrollada por Ferdinand de Saussure, con los aportes 
significativos de Charles Sanders Peirce y Roman Jakobson. Desde estos autores se explicará los 
conceptos básicos en semiología: lengua y habla. 
 
Varios autores en este campo como Roland Barthes y Stuart Hall; así como en el campo de la 
filosofía crítica como Walter Benjamin, contribuyen al presente marco teórico, necesario para 
entender al graffiti como un fenómeno comunicacional.   
 
1.1 Comunicación 
 
El presente estudio dedicado al graffiti parte del fundamento de que esta manifestación cultural es 
un hecho comunicativo, por lo que es preciso encontrar una definición de la comunicación, como 
principio fundamental para abarcar la complejidad que lo envuelve.  
 
La comunicación es un proceso de intercambio de información entre los seres humanos. Este 
proceso en principio es posible gracias al lenguaje, que es la capacidad que tenemos para 
comunicarnos por medio de signos. El lenguaje en su concepción más universal, está directamente 
constituido por la inconmensurable variedad de signos que se puede enunciar. Por ende, todos los 
sistemas de signos son considerados formas de lenguaje. 
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El lingüista suizo Ferdinand de Saussure elaboró dos primeras categorías que marcaron un hito en 
el estudio del lenguaje. Para el teórico Roland Barthes, la motivación partió de que antes, el 
lenguaje se consideraba un objeto de estudio virtualmente inclasificable, heteróclito, por cuanto se 
veían involucrados muchos elementos disímiles: lo físico, lo fisiológico, lo psíquico; así como lo 
individual y lo social.  
 
Así surgió la necesidad de clasificar estos dos grandes componentes del lenguaje. En primer lugar, 
la lengua es considerada como el conjunto sistematizado de reglas efectuado por una convención 
social. “La lengua no es más que una determinada parte del lenguaje, aunque esencial. Es a la vez 
un producto social de la facultad del lenguaje y un conjunto de convenciones necesarias adoptadas 
por el cuerpo social para permitir el ejercicio de esa facultad en los individuos.”
1
 
 
Cada acto de habla comprende la utilización de una lengua. Y como veremos, el graffiti es un acto 
de habla concreto que se debe a convenciones sociales para poder ser interpretado adecuadamente. 
Como dice Roland Barthes, “la lengua es pues, si se quiere, el lenguaje sin el habla: es a la vez 
una institución social y un sistema de valores.”
2
 
 
Como institución social, la lengua no constituye en absoluto un acto individual, es más bien un 
producto social autónomo, ya que ningún ser humano puede cambiar el lenguaje por sí solo. Como 
sistema de valores, la lengua es un conjunto de muchos elementos que tienen valor. “Desde el 
punto de vista del signo, la lengua es la moneda: vale para un cierto bien que permite comprar, 
pero también respecto de otras monedas, de mayor o menor valor.”
3
 
 
Es evidente que hay una correlación directa entre el carácter institucional y sistemático de la 
lengua. “Por ser un sistema de valores contractuales, (…), la lengua puede resistir a las 
modificaciones del individuo aislado y es, por consiguiente, una institución social.”
4
 
 
Frente a la lengua, el habla se constituye como un acto individual de selección y actualización de la 
lengua. El individuo dispone de un sinnúmero de signos aprendidos socialmente, de los cuales 
selecciona los necesarios para expresar algo. Luego recurre a sus mecanismos psico-físicos para 
materializar su acto de habla, que finalmente no es otra cosa que una combinación de signos. Cada 
individuo, al utilizar una lengua en su cotidianidad, contribuye al mantenimiento de la vigencia de 
la misma.  
                                                 
1
 SAUSSURE, Ferdinand (2002). Curso de Lingüística general. 24° edición. Buenos Aires: Losada. 37 p. 
2
 BARTHES, Roland, (1975). Elementos de semiología. Buenos Aires: Tiempo Contemporáneo. 18 p. 
3
 Ibíd. 
4
 Ibíd. 19 p. 
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Justamente, esta contribución individual es el habla. Cada sujeto que domina una lengua tiene la 
capacidad de elaborar mensajes (codificación) para que otros individuos puedan entenderle 
(decodificación). La utilización particular que hace cada sujeto de la lengua y que puede ser 
sustancialmente diferente en comparación con la de otros sujetos, se denomina habla.  
 
La lengua no es una función del sujeto hablante, es el producto que el individuo registra 
pasivamente; nunca supone premeditación (…) El habla es, por el contrario, un acto 
individual de voluntad y de inteligencia, en el cual conviene distinguir las combinaciones 
por las que el sujeto hablante utiliza el código de la lengua con miras a expresar su 
pensamiento personal, así como el mecanismo psicofísico que le permita exteriorizar esas 
combinaciones.
5
  
 
Ahora bien, la forma en la que los signos son combinados determina la subjetividad de cada 
individuo. Barthes hace hincapié en el aspecto combinatorio, pues los individuos no crean por sí 
solos los signos con los que se comunican, sino simplemente usan los signos que se repiten en cada 
discurso. 
 
De esta explicación se puede deducir que la relación entre lengua y habla es de comprensión 
recíproca e interdependiente. “Ninguno de estos dos términos puede definirse fuera del proceso 
lingüístico que los une: no hay lengua sin habla, ni habla fuera de la lengua.”
6
 
 
Esta relación podría entenderse dialécticamente, como lo indica Maurice Merlau-Ponty. Para el 
lingüista, la lengua es lo abstracto del lenguaje, mientras que el habla es la diversidad de actos 
concretos. “En suma, la lengua es a la vez producto e instrumento del habla: se trata pues de una 
verdadera dialéctica.”
7
 
 
Con estas dos categorías, Saussure eliminó dos grandes problemas al abordar el estudio científico 
del lenguaje. En primer lugar, no es el habla el objeto de estudio, sino la lengua: todo acto de habla 
será estudiado por lo que tiene de la lengua. Esta premisa brinda la primera noción para estudiar el 
graffiti: al ser un acto concreto de habla, es decir, una manifestación individual, lo importante es 
visualizar cómo se manifiesta la lengua a través del mismo, o dicho de otra forma, en qué 
contribuye el fenómeno del graffiti en la re-creación del lenguaje.  
 
Por lo tanto, no es relevante separar primero la lengua del habla, sino más bien explicar cómo 
coexisten en un objeto de estudio como el graffiti. 
                                                 
5
 SAUSSURE, Ferdinand (2002). Curso de Lingüística general. 24° edición. Buenos Aires: Losada. 41 p. 
6
 BARTHES, Roland, (1975). Elementos de semiología. Buenos Aires: Tiempo Contemporáneo. 19 p. 
7
 Ibíd. 
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Estas dos últimas categorías, al ser desarrolladas por la lingüística, han sido tradicionalmente 
asociadas con la idea del lenguaje verbal. Sin embargo, podemos encontrar una relación similar 
entre un sistema de signos, no necesariamente verbal, y la utilización de los mismos, por parte de 
cada sujeto comunicante. Además, los seres humanos podemos utilizar múltiples códigos de forma 
simultánea para enriquecer nuestro entendimiento. 
 
Uno de los ejemplos más evidentes es la multiplicidad en el lenguaje del arte, como lo menciona el 
semiólogo ruso Yuri Lotman. En muchas manifestaciones artísticas, el lenguaje verbal, entendido 
como un código o sistema primario de signos, sirve como base para dar cabida a otras formas de 
comunicación, es decir, a la utilización de otros códigos más concretos determinados por la 
estética.  
 
Ahora bien, ¿podemos decir de forma contundente que el graffiti se produce mediante un lenguaje 
artístico? Sobre esta pregunta recae una discusión muy dilatada. Nos limitaremos a explicar de 
manera preliminar que el graffiti puede ser una forma de comunicación artística porque como 
veremos, implica una constante innovación en el campo de la estética en la conformación de varios 
lenguajes, verbales y visuales. 
 
Para entender de mejor manera la complejidad de los mensajes artísticos, Lotman desarrolla el 
concepto de texto. Los textos codificados que integran un mensaje se traducen en subtextos 
diversamente codificados en el lenguaje de determinado tipo de arte. Esta diversidad se conserva 
empaquetada en la multiestructuralidad que implica un texto artístico. De aquí se puede entender la 
evolución de la historia artística, basada en la homogeneidad versus la heterogeneidad de lo que 
Lotman llama “mundos semióticos”. 
 
Entonces, el texto no es solamente la realización de un mensaje en un solo lenguaje cualquiera, sino 
que es un complejo dispositivo que guarda variados códigos, capaz de transformar los mensajes 
recibidos y de generar nuevos mensajes. 
 
Lo que esto quiere decir es que en el proceso de recepción o consumo de mensajes no hay un 
sencillo acto de decodificación por parte del receptor, sino que este trata con una multiplicidad de 
códigos que están ante sí, lo que consecuentemente crea siempre un carácter de infinita 
significación del mensaje. 
 
Ciertamente, eso es lo que ocurre con el graffiti, en el que se manejan muchos lenguajes visuales 
manifestados por los colores, las texturas, los detalles gráficos, etc., que representan diversos 
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matices en torno al sentido del mensaje que se comunica. Por ello, cada persona, con su 
conocimiento cultural específico, tendrá una lectura diferente del mismo graffiti, porque dará más 
importancia a cierto aspecto del mismo. 
 
En síntesis, el graffiti, considerado en su expresión gráfica, es una manifestación humana que 
maneja diversos lenguajes que constituyen hechos culturales. Estas manifestaciones tienen la 
misión de comunicar algo, por esta razón, el graffiti es susceptible de ser construido como un 
objeto de estudio de la comunicación. 
 
Ahora bien, es necesario advertir que el proceso de comunicación es muy complejo, por ello es 
necesario darle una explicación más profunda. El teórico alemán Jurgen Habermas aborda su 
estudio de la comunicación desde una perspectiva crítica a la sociología.  
 
Esta ciencia, dice el autor, se preocupa del concepto de acción social, que no es sino la cooperación 
entre por lo menos dos individuos que coordinan acciones instrumentales para la ejecución de un 
plan de acción común. La acción social genera orden social, que se caracteriza principalmente 
porque el alter (el otro) puede conectar sus acciones con las acciones del ego (yo).  
 
La sociología trata de determinar las características de la acción social y también los mecanismos 
que hacen posible una coordinación estable, lo que genera patrones o constantes por las cuales se 
puede estudiar la acción social como proceso regulado, tanto para acciones estratégicas (teoría del 
conflicto), como para acciones cooperativas (teoría del consenso).  
 
Sin embargo, la sociología presupone que el fin de toda acción social será concerniente al orden 
social, cuando la filosofía se preocupa de esta finalidad. Para Habermas, la sociología se propone 
explicar la existencia de un orden social intersubjetivamente compartido, dejando de lado las 
teorías del conocimiento, del lenguaje, de la comunicación, entre otras.  
 
En lo que concierne a la comunicación, es necesario establecer las condiciones sobre las cuales se 
hace posible la acción social. Se entiende que, para empezar, un individuo  debe conocer bien una 
parte de los hechos para iniciar un plan de acción común. Este conocimiento debe ser similar al de 
otros individuos que realicen el mismo plan; todo esto gracias a la convención dada mediante el 
lenguaje. Con estos elementos, el siguiente paso es un acuerdo entre los sujetos que permita la 
concreción de dicho plan.  
 
Ahora, este acuerdo puede ser común, es decir, planteado por todos los individuos que conforman 
una sociedad; o sobre la base de influencias de unos a otros. 
10 
 
 
- Acuerdo común  
 
“Es un reconocimiento inter subjetivo de pretensiones de validez vinculante susceptibles de 
crítica.”
8
 Esto solo surge de la comunión de convicciones que vinculan a los participantes en 
términos de reciprocidad. Todos los individuos que conforman un grupo social están en 
condiciones de exponer sus ideas. En ese sentido, lo más importante es el grado de entendimiento 
que se tenga al realizar una acción. 
 
- Influencia o persuasión 
 
Este proceso de acción social se define cuando un individuo influencia al otro en sus convicciones 
de forma unilateral. Lo más importante es el grado de éxito que tenga la acción para los fines e 
intereses de quien ejerce el poder a través de la persuasión.  
 
Ambos mecanismos se excluyen el uno al otro desde la perspectiva de las individualidades. No se 
puede entrar en un acuerdo con alguien que ha ejercido su influencia, sino que solamente se hará lo 
que está previsto de forma obediente. Acuerdo y persuasión no pueden ser simultáneos. 
 
En la modernidad contemporánea, es indudable que la gran mayoría de acuerdos que viabilizan la 
acción social se forjan sobre la base de la persuasión ejercida por grupos de poder sobre clases 
sociales inferiores; prueba de ello es la evidente desigualdad social. Esta influencia tiene como 
finalidad lograr el éxito en términos del capitalismo. 
 
Según lo anterior, parecería que en la actualidad el único mecanismo útil para lograr un acuerdo es 
la persuasión en beneficio de la acción social, entendida como trabajo desde la perspectiva 
capitalista. Así, el trabajo se convierte en la actividad humana por excelencia en el proceso de 
interacción social regida por la producción y el consumo.  
 
No obstante hay que reconocer que, como afirma el teórico ecuatoriano Bolívar Echeverría, dentro 
del conjunto de actividades humanas, existen operaciones “sobrefuncionales”, instrumentalmente 
superfluas, de orden puramente ceremonial, “irracional” desde el punto de vista económico.  
 
Estas acciones, que suelen tener un carácter ritual, son aparentemente innecesarias desde la 
perspectiva funcional en la producción y el consumo, sin embargo, se afirma como una 
                                                 
8
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“precondición” indispensable para su realización. Estas actividades, que podrían ser 
“disfuncionales” en un principio, en realidad pertenecen a la dimensión cultural de la vida social.  
 
Siguiendo esta idea, el graffiti ha sido reconocido tradicionalmente como una acción comunicativa 
al margen del capitalismo, que se diferencia de otras acciones que ocupan el espacio público 
urbano como la publicidad, por ejemplo, por la intención con la que es ejecutada.  
 
Mientras que el mensaje publicitario, que debe su existencia al capitalismo y a la habitual 
concepción de trabajo, tiene la intención explícita de persuadir al público para el consumo de algún 
producto; el graffiti se orienta más a representar artística o críticamente un hecho social, puede ser 
un espacio de denuncia, de los que no tienen espacio para pronunciarse. Por ende, habrá una 
intención de lograr cierto entendimiento por parte de los espectadores. 
 
Echeverría menciona además que estas actividades no deberían ser tomadas en cuenta como 
simples accesorios dentro de la lógica funcional de la producción y el consumo. Hoy en día nos 
podemos dar cuenta que incluso la producción técnica, es decir, la que está aparentemente más 
desligada de una actividad ritual innecesaria, nunca está completamente separada de la dimensión 
cultural. “No parece existir un proceso técnico de producción en estado estrictamente puro.”
9
 
Siempre hay una peculiaridad que le resta sentido como acción funcional en términos del 
capitalismo, pero que le brinda sentido “esencial” a la cultura.  
 
Es preciso insistir en que este componente en la acción social pertenece a una dimensión 
precondicionante del cumplimiento de las funciones vitales del ser humano que es imprescindible 
para la toma de decisiones constitutivas en su comportamiento efectivo. Ejemplos están a la vista. 
Hay culturas que llevan a cabo rituales y actos sin el menor sentido funcional, mientras que no les 
prestan atención a potenciales actividades productivas de gran valor económico.  
 
La cultura determina incluso el orden del mundo institucional, como la religión (por ejemplo, la 
diferencia entre el cristianismo católico y el protestante), la economía (la colectivización del 
capitalismo) o la política (la democracia y su desarrollo en distintas esferas culturales). “La 
dimensión cultural no es sólo una precondición que adapta la presencia de una determinada fuerza 
histórica a la reproducción de una forma concreta de vida social, sino un factor que también es 
capaz de inducir el acontecimiento de hechos históricos.”
10
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Esta crítica establecida desde la dimensión cultural exige que la acción social deba ser orientada a 
entender su finalidad, como el centro de la teoría de la acción. Sobre esta base, Jurgen Habermas 
explica desde la filosofía el concepto de acción teleológica, que describe los tipos de finalidad: 
acciones destinadas al éxito o al entendimiento. 
 
Con respecto a la acción estratégica o destinada al éxito, Habermas explica que las teorías del 
intercambio social y del funcionalismo sistémico tratan de resolver esta condición de orden social.  
 
Por un lado, la teoría del intercambio social se convierte en modelo estratégico de acción, que está 
orientado al éxito mediante la influencia. El actor se asociará únicamente con aquel que le sea útil a 
sus propósitos. Pero aquí no se encuentra orden social, si no hay otras condiciones. El actor 
encuentra estabilidad en su interacción con otros en la medida en que convenga a sus intereses, que 
como ya se ha dicho, son eminentemente económicos.  
 
Una típica relación laboral es un buen ejemplo de intercambio y poder admitido del jefe sobre sus 
trabajadores. De esta forma, la sociedad es considerada como orden instrumental de los empleados 
para la consecución de los objetivos del empleador. Pero la estabilidad depende de la rentabilidad, 
tanto para el capitalista, como para los trabajadores.  
 
No es suficiente con el intercambio de intereses para encontrar el orden social. El funcionalismo 
sistémico trata de solucionar el problema a través de mediadores que brinden estabilidad a la acción 
estratégica para la constitución del orden social. Esta corriente está orientada al entendimiento 
regido por los medios de comunicación masiva, quienes regulan y controlan con una estructura de 
información que conecta las acciones de alter y de ego produciendo automatismo en la acción.  
 
Pero el funcionalismo solamente vale 1) en situaciones estándar, 2) cuando se tiene certeza 
de los intereses de las personas, 3) que contemplen valores generalmente aceptados, 4) 
cuando se fijen solo dos alternativas (alter), 5) que las ofertas regulen las decisiones sobre 
esas alternativas (ego), 7) y que siempre se tenga en cuenta las consecuencias.
11
 
 
El ejemplo más usual es el consumo de mercancías. Aquí se maneja un código de interacción: el 
dinero, que brinda una idea sistémica de la acción social. No obstante, es preciso que todos quienes 
formen parte del mercado sepan las condiciones de uso y lo que representa en términos de ganancia 
o rentabilidad. En este punto la diversidad cultural no inmersa en el capitalismo ejerce resistencia 
que evidentemente genera conflictos. 
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Por otra parte, para el estudio de la acción destinada al entendimiento se propone la teoría de la 
acción dramatúrgica, en la que se consideran actores que forman un grupo social regido por valores 
comunes. Estos valores generan normas que expresan acuerdos vigentes, por los cuales se regulan 
las conductas y comportamientos. 
 
Esto promueve la creación de instituciones en torno a esta acción, y son más fuertes en la medida 
en que sus valores, normas y regulaciones sean más sólidos. La acción dramatúrgica es la 
interacción de los actores que constituyen un público, ante el que hacen presentación de sí mismos. 
El actor regula entonces la imagen que proyecta al público, así como su interacción con los demás, 
en las que existe una apertura recíproca entre subjetividades.  
 
Pero esta acción deja muy poco espacio para la individualidad; si se rompe alguna norma se es 
sobre socializado, mientras que si se atiene a todo se es sub socializado. Por eso este modelo 
demuestra las mismas debilidades normativas que la teoría del intercambio social. 
  
Los aportes de estos planteamientos teoréticos fracasan en su cometido de explicar la acción social. 
Sobre todo porque la acción teleológica es desviada a fines netamente económicos, sin tener en 
cuenta su trasfondo cultural, vital para entender la naturaleza de la acción social. 
 
1.2 Acción social y cultura 
 
Para entender el sentido o la finalidad de la acción social, es indispensable ahondar en lo que 
implica la dimensión cultural. Bolívar Echeverría intenta esclarecer este concepto. 
 
En la modernidad, la cultura ha sido construida en torno a una sustancia “espiritual” vacía de 
contenidos como la prueba distintiva de la “humanidad”. Esta condición de vacío viene dada por la 
carencia de tematización en torno a la idea del ‘espíritu’. Hay ciertas cosas que se realizan sin ser 
previamente pensadas desde la racionalidad. Estas formas de acción no se las disciernen, solo se las 
suponen. Si ello llega a ser tematizado, acarrearía problemas de identidad de la sociedad.  
 
Por eso, la cultura es algo latente, y aunque no se lo nombra, resulta necesario para darle sentido a 
la vida social. Es una especie de fantasma que coexiste con la estructura social, tal como coexiste, 
dentro de algunas creencias religiosas, el alma con el cuerpo. 
 
Ahora, dentro de la relación entre la cultura y la actividad económica (tomada desde el punto de 
vista del marxismo), se podría afirmar que una acción puramente cultural consistirá en el valor de 
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uso que se dé a cierta mercancía, en oposición a las actividades basadas en el valor de cambio, que 
conllevan una lógica determinada dependiente del mercado.  
 
Por tanto, el ser humano moderno, con la tendencia a creencias en la ciencia y la técnica, tendría 
que abandonar la creencia en el espíritu, y consecuentemente restarle sentido al valor de uso, como 
una manifestación cultural. Sin embargo, esta noción no desaparece, ya que se ratifica la idea de 
espíritu como “la capacidad metafísica de los seres humanos de dar realidad a las cosas y al 
mundo de la vida a través del trabajo”
12
, que como se dijo antes, constituye la piedra angular del 
proceso económico de la producción y el consumo.  
 
Entonces el discurso moderno concibe al espíritu, y por ende a la cultura, a partir de la experiencia 
del dominio humano sobre la ciencia y la técnica, como instrumentos claves para ejercer 
superioridad sobre la naturaleza y regirla sobre la base de sus intereses, concernientes a la 
producción y consumo de mercancías.  
 
La definición de cultura ha tenido algunas transformaciones a lo largo de la historia. Estos cambios 
son sintetizados por Echeverría al mencionar la polémica suscitada entre el filósofo existencialista 
Jean Paul Sartre y el antropólogo estructuralista Claude Levi-Strauss sobre la definición de cultura. 
Sartre criticó a Levi-Strauss al afirmar que su estudio sobre la cultura es tan solo una variación del 
estudio del comportamiento social de cualquier otra especie animal. Esta perspectiva comete el 
mismo error de la antropología moderna, que encuentra leyes y fundamentos que son 
trascendencias del mundo natural. 
 
Por su parte, Levi-Strauss afirma que no es posible introducir un concepto como el de libertad en 
conjuntos de leyes precisas y rigurosas, y que hacerlo conllevaría caer en un espiritualismo sin 
fundamento. Para el antropólogo, un buen ejemplo de una ley inmutable es la relación de 
parentesco, en la que no podemos incidir voluntariamente a favor o en contra de ello, sino que 
simplemente lo seguimos como un condicionamiento casi instintivo.  
 
Ante esto, Sartre insiste en que el estudio cultural solo como un conjunto de conductas específicas 
es insuficiente; es preciso nombrar a la libertad, la voluntad de hacer efectivos estos 
comportamientos dentro de la vida social concreta. Un individuo social es quien tiene la capacidad 
de tomar sus propias decisiones, en contraposición con el mundo animal que se rige por leyes 
estrictas de supervivencia.  
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En respuesta, Levi-Strauss explica que las leyes inmutables del comportamiento social no implican, 
necesariamente, un despojo de nuestro sentido de humanidad, ya que la conducta del ser humano 
está llena de complejidades dignas solamente de nosotros.  
 
Este problema narrado por Echeverría se traslada al estudio de la semiótica, en donde surgen 
posturas contrarias. La una, iniciada desde Saussure, se plantea un contenido limitado en la díada 
significado-significante, que es insuficiente para conocer la multiplicidad de significaciones, y por 
tanto, niega la capacidad creadora del ser humano.  
 
Estructuralismo (Levi-Strauss) Existencialismo (Sartre) 
Cultura es conjunto de conductas 
predeterminadas 
Cultura es la manifestación de la libertad y la 
voluntad humanas 
Signo: objeto lógico estructural Signo: instrumento desechable 
Estructuras inamovibles Meros encantamientos 
El individuo es la corporización de la forma 
social, lo que da paso a la idea de identidad 
El individuo se crea una proyección narcisista 
ante sí. 
Cuadro 1: elaborado sobre: ECHEVERRÍA, Bolívar. (2010). Definición de cultura. México: Itaca. 37 p. 
  
En este debate, ubicar al fenómeno del graffiti es algo complejo. Por un lado, hay que admitir que 
muchas de las conductas que se practican en el mundo del graffiti son predeterminadas, sin 
embargo, siempre queda un espacio donde se demuestra la libertad y el genio creativo plasmado de 
los escritores, que se ven materializados en las piezas callejeras, algo que solo se puede explicar 
mediante la voluntad humana. En todo caso, como dice Echeverría, la libertad y la identidad 
humana son creaciones subjetivas que solo adquieren sentido en función de la socialidad. 
 
Este problema de la naturaleza de la cultura abarca además el campo de la producción de signos, 
por cuanto también es un debate que le compete a la semiología. A este respecto, el teórico ruso 
Yuri Lotman establece una diferenciación de las tendencias importantes en la actualidad dentro de 
la semiótica: 
 
- Metasemiótica: está destinada a determinar conceptos de partida y procesos de generación, 
la materialización de las leyes estructurales de la lengua. Para esta perspectiva, la 
contradicción, la inconsecuencia estructural, así como la diversidad de formas de 
elaboración de textos es considerado como algo casual o suprimible. 
 
- Semiótica de la cultura: estudia el funcionamiento semiótico del texto real. En esta 
tendencia, los elementos divergentes dentro de la estructura de una lengua determinada son 
justamente el centro de atención. 
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La semiótica de la cultura para Lotman es entonces una “disciplina que examina la interacción de 
sistemas semióticos diversamente estructurados, la no uniformidad interna del espacio 
semiótico.”
13
 Es decir, la intención estructuralista de clasificar los mecanismos de creación de 
significados es, en cierta medida, una limitación para comprender la heterogeneidad de una 
semiótica de la cultura, manifestada en la constante transformación de sus procesos de 
comunicación.  
 
Ahora bien, Bolívar Echeverría orienta esta problemática de la cultura a encontrar un acuerdo entre 
estos postulados frente a la noción de espíritu moderno. “Dos posiciones alternativas que 
cuestionan la función mistificadora que tal noción cumple dentro del proyecto ‘laico’ e intentan 
tematizar en términos ‘no metafísicos’ la presencia de una sujetidad en la vida humana y en su 
historia.”
14
 
 
De lo que se trata en último término para Echeverría es reivindicar la libertad como fundamento de 
la cultura, y de defender la irreductibilidad de la coherencia cualitativa que constituye el mundo de 
la vida, en oposición a una coherencia puramente cuantitativa basada en la lógica mercantil. 
 
La definición de cultura, como hemos visto, ha estado relegada a la condición no tematizada sobre 
el ‘espíritu’. Esta categoría permanece enclaustrada a significaciones puramente comerciales: la 
relación económica de la producción y el consumo se ha convertido en la única forma universal de 
interacción, lo que consecuentemente despoja al individuo de su riqueza en cuanto a la sujetidad 
que lo conforma, y pasa a ser incluso un objeto mercantil.  
 
El siguiente paso es la transformación de la idea de identidad cultural, que no es un aspecto aislado 
de la sociedad, sino que está contenido en todas las formas de comunicación humana. Es decir, la 
dimensión cultural debe corresponder a la existencia social con todos sus aspectos y funciones, que 
persiguen un conjunto de metas colectivas.  
 
1.3 El proceso de producción como realización 
 
Echeverría explica que la dimensión cultural, contenida en cada acto de la vida social, es 
considerada como un elemento determinante para su reproducción y conservación desde un nivel 
de existencia comunicativo. Para ello el autor se sirve de un esquema de reproducción de la vida 
humana que tendrá una consistencia doble: la primera puramente operativa o ‘material’, y la 
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segunda semiótica o ‘espiritual’, que será explicada más adelante sobre la base del modelo de 
comunicación planteado por Roman Jakobson. El marxismo será el punto de partida de esta 
reflexión crítica.  
 
1. Producción, consumo, reproducción 
 
Para entender el proceso de reproducción social es necesario remitirse a la teoría expuesta por 
Carlos Marx acerca de la producción y el consumo. Para ello, bastaría explicar brevemente los 
elementos que conforman dicho proceso y su interacción.  
 
Hay dos momentos en este proceso: 
 
- Fase productiva 
Esta fase inicia desde una PROYECCIÓN SUBJETIVA del ser humano para realizar un 
producto. Esta proyección está regulada por un SISTEMA DE CAPACIDADES. Luego 
continúa con los elementos concretos necesarios para realizar dicho producto: el 
INSTRUMENTO DE TRABAJO y el OBJETO DE TRABAJO. Finalmente, cuando el 
producto está concluido, se denominará OBJETO PRÁCTICO. 
 
 El objeto práctico es tanto PRODUCTO del trabajo realizado (definido por su 
procedencia), como BIEN, es decir, objeto con valor de uso (definido por su destino o 
finalidad). 
 
- Fase consuntiva  
EL OBJETO PRÁCTICO, transformado en objeto con valor de uso, pasa a la fase del 
consumo, que se inicia en el ámbito SUBJETIVO, regulado por un SISTEMA DE 
NECESIDADES. El consumo se hace posible mediante el INSTRUMENTO DE 
CONSUMO y el OBJETO DE CONSUMO. 
 
Dentro del objeto práctico hay que considerar dos clases: el primero es aquel que se  consume de 
inmediato, cuyo valor de uso es directo; y el otro es de un consumo indirecto, es decir, es utilizado 
como una fase intermedia en el proceso de producción. Todo ello depende de la practicidad que 
tenga el objeto, concentrada sobre todo en el aspecto instrumental del mismo, que pone en 
evidencia el sentido de la reproducción social.  
 
El desarrollo del consumo de objetos en esta fase intermedia implica un mejoramiento de técnicas 
de producción, lo que consecuentemente transforma al sujeto productor, que cambia su visión sobre 
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la reproducción social de la vida humana. Por esta razón, este proceso es una constante 
transformación, tanto del sujeto social como productor y consumidor, como de la propia naturaleza. 
Luego de llevar a cabo la producción y consumo de un objeto práctico, ambos sujetos sociales no 
serán los mismos. 
 
Ahora bien, Echeverría afirma que lo esencial en todo este proceso es la realización, entendida 
como el “objetivo vital” del sujeto, que es posible gracias a su propia transformación. El ser 
humano depende de la temporalidad para concebir su propia transformación. Al proyectarse una 
imagen de sí mismo, se está creando un proyecto de autorrealización, que implica una modificación 
de su identidad. 
 
La línea de la temporalidad marca una tensión entre lo que no es y lo que será, es un conflicto de 
orden comunicativo y se resuelve precisamente a través del objeto práctico. El sujeto, al ser 
productor y consumidor de objetos prácticos, es también productor y consumidor de 
significaciones. “Es el carácter político del animal humano lo que hace de él, inmediatamente, un 
ser semiótico.”
15
 
 
La tensión comunicativa consiste sobre todo en un constante conflicto interindividual justificado en 
la capacidad de transformación de la identidad social, lo que concierne a cada uno de los miembros 
individuales de la sociedad. Aquí, el factor comunicacional toma un rol fundamental para el 
proceso de creación de la identidad colectiva y, consecuentemente, de la cultura. 
 
Ahora bien, parecería que este proceso de reproducción de la vida humana es un mecanismo rígido 
que funciona siempre de la misma forma, pero esta perspectiva no contemplaría la libertad, 
entendida como la capacidad creativa de los seres humanos para cambiar, de acuerdo con sus 
sistemas de capacidades y necesidades, las relaciones de convivencia que mantienen entre sí y, por 
tanto, de transformarse a sí mismos. Justamente, la socialidad juega un papel fundamental para 
entender el aspecto político de la reproducción humana. 
 
El sujeto social (…) no sólo debe producir y consumir cosas, sino que, además y 
simultáneamente, debe producir y consumir la forma concreta de su socialidad; debe 
modificar y “usar” las relaciones sociales de convivencia que le caracterizan y que 
interconectan e identifican a sus diferentes elementos o miembros individuales.
16
  
 
Como puede verse, la libertad tiene que ver con una proyección que hace el ser humano sobre sí 
mismo, es una autorrealización que depende de su carácter social. Es decisión única del ser humano 
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mantener o cambiar una determinada forma de interactuar en sociedad. El sujeto es libre en tanto 
pueda modificarse a sí mismo en función de su socialidad, lo que necesariamente implica una 
constante transformación en cuanto a la construcción de su subjetividad. 
 
Aquí es preciso aclarar que no se trata solamente de la subjetividad de un individuo, sino también 
de un sujeto social o comunitario. “El sujeto comunitario es el conjunto de los sujetos individuales 
y no tiene más sujetidad que la que éstos necesitan que tenga para que la suya propia pueda ser 
efectiva.”
17
  
 
De esta definición de libertad se desprende el concepto de identidad. “La identidad del sujeto 
humano consiste en la figura concreta que tiene en cada caso el conjunto de relaciones de 
convivencia que lo constituyen, la figura concreta de su socialidad.”
18
 
 
La reproducción humana, vista desde la mecánica perspectiva del esquema propuesto por el 
marxismo, no sería diferente de otras formas de reproducción de la vida animal. Lo que distingue al 
ser humano es su proceso de producción/consumo de las formas de las cosas, que prevalece sobre 
la producción/consumo de las substancias de las mismas. Así, se pueden reconocer dos niveles de 
reproducción social, en el que el nivel superior prevalece sobre el inferior. 
 
Plano político  Forma   Socialidad 
Plano físico  Substancia  Materialidad 
 
En este nivel superior se crea lo que Jurgen Habermas llama el “mundo de la vida”, que se 
explicará a continuación. 
 
1.4 Acción comunicativa y el mundo de la vida  
 
Habermas hace una diferenciación de los ‘mundos’, que son formas de racionalidad, por las cuales 
se puede entender e interpretar la realidad. De ellos distingue el mundo ‘objetivo’ y el ‘mundo de la 
vida’, que corresponden a los niveles de reproducción de la vida social explicados por Echeverría. 
Habermas afirma que es necesario entender la diferencia entre ambos para no desviar la acción 
social de su finalidad. Además, es necesario ubicar al grafiti dentro de uno de estos mundos para 
comprender su naturaleza comunicativa. 
 
                                                 
17
 Ibid, Pág. 62 
18
 Ibid, Pág. 57 
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El mundo se asocia con aquello que los individuos entienden a través de su interacción social en su 
forma más universal, es la institución, el tema, la constitución; mientras que el mundo de la vida se 
trata de aquello desde donde se inician y discuten sus interpretaciones, es la subjetividad individual, 
es un recurso culturalmente asimilado, es el contenido.  
 
Precisamente a este último pertenece la manifestación del grafiti, puesto que implica una 
interpretación de la subjetividad del artista sobre la realidad. Esta lectura, plasmada en un gráfico y 
expuesto al espacio público, constituye un hecho cultural. 
 
a) Referencias con el mundo 
 
El mundo es la totalidad regulada sobre la base de leyes. La acción teleológica se vale de este 
concepto para hacerse explícita, mediante la formación de opiniones y someterlas a pruebas 
(conocimiento), así como la concepción de intenciones y su ejecución (inventiva). La acción 
estratégica también toma este concepto para alcanzar el éxito. Estas dos acciones cuentan solo con 
un mundo (objetivo). Pero las acciones orientadas al entendimiento (acción regulada por normas y 
la acción dramatúrgica) necesitan de un mundo más.  
 
Mundo social (acción regulada por normas) 
 
Es el orden institucional que fija a totalidad de interacciones relevantes, que tiene validez en 
función de su reconocimiento. Se entiende que los participantes de una acción social saben dónde 
están, lo que hacen y las reglas a las que se atienen. 
 
Mundo subjetivo (acción dramatúrgica) 
 
En ninguno de los mundos anteriores, el actor se considera a sí mismo como mundo, o como parte 
del mundo. El mundo subjetivo es, pues, lo que se refiere el actor, que en su acción se pone en 
escena a sí mismo. Pero esta subjetividad solo podrá ser “mundo” cuando se explique de forma 
análoga al mundo social, que a su vez esté explicado en forma análoga al mundo objetivo. Por su 
propia inmaterialidad se debe comunicar en términos sociales para ser tomados como verdaderos. 
Es un mundo que presupone dos mundos, el mundo interno y el externo, separados por el lenguaje 
y las intenciones que tiene el actor para comunicar su subjetividad.  
 
La relación actor-mundo es descriptiva en el modelo de acción orientada al éxito, mientras que es 
reflexiva en el modelo de acción orientada al entendimiento. Ahora bien, todas las acciones 
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(estratégica, regida por normas o social, y dramatúrgica) son expresadas necesaria y forzosamente 
mediante actos comunicativos. 
 
La confluencia de estos tres mundos es lo que Habermas denomina ‘mundo de la vida’, que es la 
construcción intersubjetivamente compartida de sentidos que conforman la cultura. El mundo de la 
vida tiene tres dimensiones: cultural, social y subjetiva, que a su vez dependen de las pretensiones 
de validez, por las cuales el actor enuncia algo que tendrá vigencia o será puesto en duda, siempre y 
cuando haya alguien que tome una postura ante el acto comunicativo. Todo acto comunicativo 
tiene que ser: 
 
- Verdadero (cumplir condiciones de existencia de contenido proposicional) 
- Correcto (dar un contexto normativo que se considera legítimo) 
- Veraz (expresar la intención del hablante) 
 
El grafiti cumple con estas condiciones en tres momentos sucesivos. Por un lado, es verdadero 
cuando hace referencia a un hecho real, concreto; es correcto en la medida que es legitimado por la 
sociedad, además de ser una expresión artística que da a entender la lectura del artista sobre ese 
hecho social. 
 
b) Mundo (objetivo) y mundo de la vida 
 
Una acción requiere un dominio. El acto comunicativo responde al aspecto teleológico de ejecución 
de un plan de acción por un lado, y por otro el aspecto comunicativo de interpretación y la 
obtención de un acuerdo. Sin entendimiento no se consigue un plan de acción.  
 
El proceso empieza con la situación, que es un fragmento del mundo susceptible de tematización. 
Un tema es un discurso que tiene intereses y metas relevantes. Al tener claro esto, se hace el plan 
que contempla alternativas de acción, así como restricciones de espacios de iniciativa. Justamente, 
para diferenciar entre mundo y mundo de la vida hay que tomar en cuenta la tematización y la 
restricción de espacios de iniciativa.  
 
En el primer caso, en vez del tema hay un contexto, en el mundo de la vida este contexto forma el 
horizonte de los procesos de entendimiento (cultura). El mundo de la vida es un conjunto de 
saberes o preconceptos holísticamente estructurados que son de orden cultural, por tanto, no son 
fundamentados ni susceptibles de poner en duda. Mientras que, cuando se propone un tema 
específico, se lo hace consciente y voluntariamente, por eso este principio pertenece al mundo. 
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Muchas temáticas se proponen en los graffitis, en las que se exponen diversos puntos de vista que 
tienen los artistas urbanos, sin embargo, nadie duda acerca de los valores que tratan de evocar 
mediante sus representaciones pictóricas en el espacio público.  
 
El mundo de la vida es diferente también en cuanto a la restricción de espacios de iniciativa porque 
es un recurso que cumple un papel constitutivo en los procesos de entendimiento e interpretación, 
representado como un acervo lingüístico reproducido culturalmente que le da un carácter 
trascendente (conexión entre mundos objetivo, social y subjetivo).  
 
Los grafiteros intentan representar ideas trascendentes a través de múltiples lenguajes que 
constituyen hechos culturales. Sin embargo, la institución es un ingrediente de la situación porque 
trata de limitar los campos de acción de manera unívoca, al contrario de otras formas de 
comunicación que gozan de la legitimidad social. 
  
c) Mundo de la vida como trasfondo de la acción comunicativa   
 
La acción comunicativa comprende un contexto del mundo de la vida. Esto significa que el actor es 
a la vez iniciador de acciones y es, también, producto de tradiciones culturales. La acción orientada 
al entendimiento en el mundo de la vida es constantemente renovada, reforzada y adquirida del 
saber cultural por los individuos. Esto sirve para, desde la coordinación de la acción, a la 
solidaridad, y desde la socialización, al desarrollo de las identidades personales. 
 
Esto identifica tres componentes estructurales del mundo de la vida: la cultura (reproducción 
cultural), la sociedad (integración social) y la persona (socialización). Esto a su vez constituye 
estructuras simbólicas del mundo de la vida que se mantienen y se reproducen a través de la 
comunicación.  
 
Ahora, para entender cómo se efectúa este proceso comunicacional, es necesario volver al esquema 
de la producción y consumo propuesto por Marx; sin embargo, esta vez se tratará la producción y 
consumo de significaciones, basado en el modelo de Roman Jakobson. 
 
1.5 El proceso de comunicación según Roman Jakobson 
 
Tal como el marxismo desarrolló su teoría de la producción y el consumo de mercancías, existe una 
correspondencia con el modelo comunicacional planteado por el teórico ruso, quien considera dos 
fases fundamentales:  
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- Emisión 
El agente emisor con un carácter de comunicante, que dispone de un código en función 
descifradora, fabrica un mensaje que tiene referencia directa a un contexto exterior que se 
quiere comunicar. 
 
 El mensaje, que entra en contacto o conexión efectiva con el receptor, es un signo 
dotado de expresión (significante) y contenido (significado). Su finalidad es llegar al 
receptor para lograr cierto nivel de reacción. 
 
- Recepción 
El agente receptor con un carácter de interpretante, que tiene la capacidad de descodificar 
el mensaje, interioriza el referente a la situación comunicativa. 
 
Como puede notarse, la emisión implica la producción de un objeto, en este caso un mensaje que, 
posteriormente, será consumido en el acto de recepción.  
 
Dentro de este modelo se constituye una síntesis de diferentes funciones comunicativas, cada una 
de ellas centrada en uno de los elementos del proceso anteriormente expuesto. Dichas funciones 
son: la expresiva (emisor), la apelativa (receptor), la referencial (contexto), la fática (contacto), la 
poética (mensaje) y la metalingüística (código).  
 
Esta correspondencia directa entre el proceso de producción/consumo de objetos prácticos y de 
significaciones hay una “identidad esencial”, en la que ambos sujetos implicados, emisor/productor 
y receptor/consumidor, tienen una  transformación en su identidad en el lenguaje. En el ámbito 
comunicativo, esta evolución supondrá el indicio fundamental para entender la semiosis.  
 
Según Bolívar Echeverría, en el proceso de comunicación, las funciones han sido jerarquizadas de 
acuerdo con el carácter productivista de la sociedad. De acuerdo a esto, siempre se ha dado mayor 
importancia a la función referencial lingüística de tipo cognoscitivo, es decir, la producción de 
conocimiento basado en la ciencia y la técnica.  
 
Sin embargo, otras funciones pueden tomar protagonismo en determinada situación. Es así que las 
funciones expresiva y apelativa llegan a soportar una tensión para mantener la función referencial. 
El proceso estaría determinado por la tensión que prevalece entre el ‘habla’ y la ‘lengua’, entre el 
uso del instrumento y la instrumentalidad del mismo. 
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En el lenguaje del graffiti predominan las funciones expresiva y poética. En el primer caso porque 
son manifestaciones desde una mirada individual y subjetiva sobre los hechos, por lo que es una 
abierta expresión del emisor. Por otro lado, el graffiti tiene importancia en la elaboración misma 
del mensaje, ya que cuenta mucho la estética que maneja el artista para componer su obra, así como 
el sentido que quiere proyectar sobre su lectura de la realidad.  
  
Las funciones expresiva y poética en el graffiti aproximan a esta actividad al lenguaje del arte. En 
este aspecto se puede destacar un conflicto, y es que la producción artística de los grafiteros 
esencialmente no se concibe como una mercancía, sino más bien como un objeto de consumo de 
significaciones, desligado en su gran mayoría de las relaciones capitalistas, aunque estas intenten 
incluir al arte como mercancías, como veremos más adelante. 
 
En este punto salta a la luz la contradicción que existe entre la producción/consumo de mercancías 
versus la producción/consumo de significaciones. Mientras que un trabajador produce mercancías 
por una remuneración, un artista no siempre gana dinero a cambio de su producción, como el caso 
de los grafiteros. ¿Debería entonces pensarse que, como el grafiti no es considerado puntualmente 
como “trabajo”, debe estar al margen de la cultura y de la política? Esto es lo que tratará de 
explicarse a continuación. 
 
1.6 El arte como producción de mensajes 
 
Es preciso entender que el artista callejero en el caso puntual de este estudio, es por definición un 
comunicador, es decir, un productor de mensajes que tienen relevancia cultural. Pero ¿es posible 
asimilar al grafiti como una actividad al margen del capitalismo y por ende fuera de una 
determinada posición política? Para aclarar esta funcionalidad netamente comunicativa del arte, es 
preciso recurrir a la propuesta del teórico Walter Benjamin. 
 
El filósofo alemán rememora la consideración de Platón acerca de la poesía y su discordancia con 
el Estado, con el interés de la comunidad. Este problema de los derechos de la existencia del artista 
ha sentado las bases para que no haya una debida aproximación entre la poesía y la política. 
 
Efectivamente, el artista se cree libre de la política, puede escribir lo que quiera. Pero no puede ser 
ingenuo al pensarse como un ser ideológicamente apartado de las relaciones sociales de 
producción. El poeta, al momento mismo de hacer referencia a un contexto, ya ha expuesto su 
escritura a favor de cierto interés de clase. Para Benjamin, el artista que defiende desde su arte a la 
clase proletaria, implícitamente ha perdido su autonomía; se ha vuelto un escritor de tendencia. 
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Es necesario aclarar que Benjamin reflexiona acerca de la poesía y la literatura, sin embargo, en 
esta categoría se puede considerar otras diversas formas de arte en las que se puede incluir al 
grafiti, como se explicará más adelante.   
 
Surge entonces, un debate que pone en discusión dos factores importantes: la tendencia política que 
manifiesta el arte y su calidad estética. Para Benjamin, la obra que representa una tendencia política 
“correcta”, debe tener calidad necesariamente. Con esto, el autor se propone demostrar que la 
tendencia de una obra solamente es acertada cuando también es artísticamente acertada. “La 
tendencia política correcta implica la calidad literaria de una obra porque incluye su tendencia 
literaria.”
19
 
 
Benjamin se aproxima a la problemática que hay entre la forma y el contenido de los mensajes, 
específicamente en la literatura y su relación con la política. El tratamiento dialéctico de este asunto 
no puede partir de la obra literaria como un mensaje estático y aislado. Cada obra debe guardar una 
relación con los hechos sociales, tal como ocurre con el grafiti. Para tener relevancia, el grafiti debe 
hacer referencia a un hecho social, de otro modo no tendría mayor trascendencia. 
  
Por otro lado, hay que aclarar que las relaciones sociales dependen fundamentalmente de las 
relaciones de producción. Según este principio, se pone a prueba una obra, al ser cuestionada sobre 
qué posición toma con respecto a las relaciones de producción. Esta pregunta apunta directamente a 
las técnicas de las obras de arte. Por técnica se comprende a una herramienta que pretende someter 
las obras a un análisis social. Además, la técnica, vista desde la dialéctica, supera el conflicto entre 
la forma y el contenido. 
 
Mediante esta técnica se puede determinar correctamente la relación entre tendencia y calidad. 
Entonces, más allá de la relación de implicación entre tendencia política y calidad, Benjamin 
concluye con que el desarrollo mismo de una tendencia consiste en un progreso o retroceso de la 
calidad o la técnica artística. 
 
El autor propone un ejemplo concreto, el escritor soviético Serguei Tretiakov, quien divide al 
literato en dos tipos: 
 
- El escritor “informante”, que solamente da cuenta de la situación en la que vive, es un 
espectador de los acontecimientos. 
                                                 
19
 BENJAMIN, Walter, “El autor como productor” [en línea] UNAM, México, 2004 [citado 29 enero de 
2013] Traducción de Bolívar Echeverría. Disponible en: http://www.unam.mx/traducciones/ 
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- El escritor “operante”, que no solamente relata su entorno, sino que además lo combate, 
interviene activamente. 
 
En el caso del graffiti, es preciso preguntarse qué intención tiene el artista callejero, si solamente 
quiere dar cuenta de lo que pasa en algún aspecto de la sociedad, o por el contrario piensa en forjar 
un cambio en la mentalidad de quienes han percibido sus obras. 
 
Ahora, la actividad política puede ser confundida eventualmente con el oficio de un propagandista, 
más no de un escritor. Pero es justamente lo que el autor quiere proponer: la reformulación de los 
géneros literarios, que deben estar conectados a un contexto social. 
 
No siempre ha existido la diversidad de géneros literarios como la conocemos. Esta variedad 
corresponde a cualidades específicas dentro de la cultura. Entonces no podemos hablar de géneros 
literarios excluyentes unos de otros, sino que conforman una inmensa fusión de formas artísticas, 
en la que algunas opciones han perdido su pertinencia por no corresponder a una condición cultural 
definida. 
 
El autor cita a Tretiakov al afirmar que hay ciertas oposiciones del lenguaje que se transforman en 
contradicciones que no tienen solución. Algunos elementos como la literatura, la ciencia, la cultura 
o la política, tienen sentidos divergentes, por ser tratados como géneros convencionales. Es así que, 
por ejemplo, sería aparentemente inapropiado exponer un discurso artístico en un espacio dedicado 
a la práctica política. Prueba de todo esto es uno de los espacios donde confluyen todos estos 
discursos: los medios de comunicación.  
 
El autor ruso contrapone en un ejemplo a la prensa burguesa con la soviética de los años 30 del 
siglo XX, diferencia en la que es evidente el distinto trato de los géneros literarios. En primer lugar, 
la prensa en los países capitalistas es directamente dependiente de sus lectores, quienes están 
impacientes por recibir información. La interacción que se desprende de estos actores le brinda al 
público una condición de colaborador de los medios, lo que hace que los lectores tengan cada vez 
más exigencias con respecto al tratamiento de los mensajes: la información debe ser más 
diversificada.  
 
La consigna en el capitalismo es elaborar información cada vez más diversa y, consecuentemente, 
más descontextualizada. Este aspecto marca los roles de los individuos en la sociedad entre autor y 
público: el medio de comunicación es el único acreditado para informar a la comunidad, mientras 
que los consumidores de información no son capaces de elaborar mensajes que tengan cierta 
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veracidad, por esta razón se acostumbran a un mismo tipo de lenguaje, el mediático. Es esto 
precisamente lo que demuestra el detrimento de los géneros literarios.  
 
Justamente, pasa en el mundo socialista todo lo contrario. En este contexto, la persona que lee está 
en condiciones de escribir algo, es decir, ya no hay esa distinción entre autor y público. Cada 
individuo es capaz de dominar un tema del que es experto, lo que implica que tiene calidad 
literaria.  
 
En este caso, no son los medios los portadores de verdades, sino más bien la palabra misma. Por 
otro lado, esta condición de experticia que tiene el autor implica una competitividad que no solo 
concierne a la práctica periodística, sino más bien a una preparación multidisciplinaria, en la que 
las distintas formas de arte puedan brindarle una mayor efectividad comunicativa. 
 
En resumen, se intenta abordar la diversidad de relaciones sociales desde la literatura para superar 
las contradicciones del lenguaje, dentro de un escenario de envilecimiento de la palabra. Con esto 
se pone en discusión la separación convencional entre escritores de distintas esferas (literatura, 
ciencia, política, etc.), incluso entre escritor y lector. El espacio clave para discutir este problema es 
la prensa, porque ahí se da la confluencia de los distintos actores sociales que tienen la finalidad de 
comunicar algo. 
 
Ahora, bien, este proceso de abordar el lenguaje desde la literatura, sobre todo en los medios de 
comunicación masivos, todavía debe superar una dificultad: el capital. En la prensa, el escritor o 
periodista debe ubicarse en la defensa de intereses de una clase dominante, lo que causa serios 
problemas para desarrollarse de forma literaria, es decir, que sea capaz de elaborar mensajes con su 
propio criterio, independientemente de la lógica mercantil de vender algo. 
 
Prueba de ello son los periodistas que comulgan ideas de izquierda, pero que no pueden expresarlas 
en la prensa dominada por grandes grupos capitalistas. Son los periodistas burgueses de izquierda. 
Por ende, mientras un escritor sea tan solo un sujeto ideológico, no productor, por más que 
considere ideas de izquierda, será funcional al capitalismo.  
 
Una de las formas de solucionar este problema erróneamente es el activismo. Esta perspectiva parte 
de la simple idea del sentido común para ganar adeptos que se unen caprichosamente, sin llegar a 
un compromiso concreto. Esta idea pasa por alto la concepción dialéctica de la sociedad, por tanto, 
no es de sorprenderse que sea escaso el éxito del activismo para con las causas revolucionarias. 
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Entonces, hay una contraposición de ideas: mientras que el activismo espera una asociación 
espontánea de seres humanos con una misma causa, conectados por un frágil sentido de la 
espiritualidad, para encontrar un consenso sin necesidad de revolución; la posición radical nace de 
la posición que el escritor ocupa dentro del proceso de producción, por ende habrá un vínculo entre 
los seres humanos más concreto.   
 
En el caso del artista, el producto es considerado como una mercancía, por lo que su arte adquiere 
ciertas características. En primer lugar, la obra delimita al autor del consumidor, porque solo el 
primero puede dominar las técnicas para elaborar su obra, mientras que el consumidor solo cumple 
su función de vulgarizar el lenguaje expuesto en la obra.  
 
Por otro lado, mientras más refinado sea el manejo de la técnica, el producto es mejor y más 
costoso, y permitirá el acceso solamente a ciertos grupos de personas que puedan pagarlo. Se crea 
entonces una élite, en la cual el lenguaje elevado se sobrepone al proceso de vulgarización antes 
mencionado. En tercer lugar, el producto artístico como mercancía lo somete a la moda, que 
delimita estos diversos grupos de consumo.  
 
Todo eso es posible porque el contenido de las obras mismas aparentemente no está encaminado a 
una determinada ideología. Al no ser mensajes abiertamente políticos, carecen de calidad por su 
propio contenido.  
 
Sin embargo, cuando de graffitis se trata, nos podemos dar cuenta que estas condiciones no se 
cumplen rigurosamente, debido a que están fuera de las relaciones de producción. Por ejemplo, se 
ha visto un manejo bastante cuidadoso en la elaboración de graffitis, sin que por ello se deba ganar 
una retribución económica. Al darle sentido estético al mensaje, se despoja de una eventual 
vulgarización del lenguaje visual. 
 
Por otro lado, la distancia entre autor y receptor se desdibuja pues ambos ocupan el mismo espacio 
público. Además, su contenido simbólico implica una determinada ideología, que en su mayoría 
responde a la identidad de los grafiteros, consecuentemente su visión sobre la política y la 
sociedad.  
 
Es importante destacar que el artista, como portador de una ideología, no basta para transmitir 
mensaje efectivo con la causa política. “No importa qué opinión política se tenga, lo que importa 
es qué tipo de hombre se hace con esas opiniones.”
20
 La labor implícita que tiene un autor como 
                                                 
20
 Ibíd. 
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productor ya no tendrá una finalidad recreativa sobre otras personas, sino más bien la enseñanza de 
su arte. 
 
El grafitero, como parte de la sociedad, manifiesta su tendencia política a través de la producción 
de mensajes que tienen un sentido cultural. Pero ¿qué implica la creación de sentido? Para 
responder esta pregunta, es necesario recurrir al estudio que realiza el teórico Stuart Hall en torno a 
la representación. 
 
1.7 La representación o construcción de sentido cultural 
 
La representación es para Hall, una parte esencial en el proceso de reproducción de la vida humana, 
debido a que es un proceso cognitivo que implica la utilización de signos, por ende tiene mucha 
importancia en los estudios culturales, ya que conecta el sentido al lenguaje y a la cultura. 
 
De forma preliminar, la representación es la producción de sentido, es decir, de conceptos mentales 
a través del lenguaje. Hall afirma que el concepto de representación comúnmente tiene dos 
acepciones: o es la descripción de algo, o es un símbolo sobre algo.  
 
Ahora bien, según el autor, en el proceso de comunicación existen dos sistemas de representación, 
de construcción de sentido. Su consideración como sistemas es porque son procesos mentales de 
organización, jerarquización y clasificación de conceptos.  
 
Se explican a continuación: 
 
- Mapa conceptual compartido: el sistema en el que los hechos, las personas y los objetos 
(reales o imaginarios) se correlacionan con las representaciones mentales que guardamos. 
Gracias a esto tenemos la capacidad de interpretar el mundo en que vivimos, de darle 
sentido. Este mapa de conceptos en cada persona es único e individual. No obstante, debe 
existir una similitud de sentidos en los diversos mapas conceptuales de las personas, para 
que sea posible el acto comunicativo. Precisamente, esta semejanza de interpretaciones de 
la realidad entre los individuos conforma lo que llamamos cultura. 
 
- Lenguaje compartido: es el traslado del mapa conceptual a un lenguaje determinado o 
forma concreta de comunicación a través de los signos, ya sean verbales o no verbales. El 
conjunto organizado de signos constituye un sistema de sentido de la cultura. 
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En este recorrido se puede notar la inminente presencia de tres elementos: los objetos, personas o 
hechos, los mapas conceptuales y los signos. La relación que tienen estos elementos en el proceso 
de producción de sentidos es lo que se denominará representación. 
 
La similitud de mapas conceptuales que los individuos de una comunidad tenemos gracias a la 
cultura, nos permiten interpretar los signos de un lenguaje de modo aproximado. El lenguaje 
específicamente visual, en este caso, debe tener cierto parecido o ser susceptible de asociación con 
los hechos. Ahora, para poder interpretar signos adecuadamente, es decir, comprender su sentido, 
se debe contar con los elementos expuestos: un mapa conceptual y un manejo del lenguaje visual.  
 
Aun así, la creación de sentidos es muy relativa, pues siempre quedarán dudas en cuanto a la 
interpretación de los signos. La complejidad que encierra cada signo depende de su semejanza con 
la realidad: mientras un ícono es más simple de interpretar, por lo que su significado parece ser más 
directo, un símbolo es muy complicado pues no tiene una relación directa con el hecho o cosa a la 
que hace referencia. 
 
Una cosa queda clara: el sentido de un signo no viene dado por el objeto al que se refiere, ni 
tampoco está determinado por el signo mismo. “El sentido es construido por el sistema de 
representación.”
21
  
 
Ahora, el código fija la correlación entre el sistema conceptual y el sistema de lenguaje. Gracias a 
la existencia del código podemos elaborar mensajes con un sentido determinado, así como recibir 
mensajes y entender su sentido al decodificarlos. Al aprender un código, captamos implícitamente 
un sistema conceptual y un sistema de signos, elementos que conforman la cultura. Entonces se 
puede deducir que el aprendizaje del código implica la inmersión de los individuos en la cultura. 
 
Cabe recalcar en este punto que los códigos y, por ende, los sistemas conceptuales y de lenguaje 
siempre están sujetos a un cambio constante, por lo que el sentido de cada signo es dinámico, 
cambia según su funcionalidad, según su uso social. 
 
Por todo lo expuesto anteriormente, queda clara la pertinencia del presente estudio de los grafitis. 
Del análisis de los gráficos podemos desprender los diversos códigos que se manejan en esta forma 
de comunicación, lo que consecuentemente nos abrirá paso al conocimiento de los sistemas 
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conceptuales y de lenguaje que se emplean en la elaboración de los mismos, todo ello entendido 
como parte de un amplio entorno cultural. 
 
Tras este recuento teórico, el grafiti justifica su condición de objeto de estudio de la comunicación, 
de la cultura y de la semiótica. En primer lugar, el grafiti es una acción comunicativa ya que se 
orienta más a representar artísticamente un hecho de la sociedad. Por ende, tiene la intención de 
lograr cierto entendimiento, en oposición a otras acciones destinadas a la persuasión mediante la 
influencia. 
 
Por otro lado, el grafiti forma parte del ‘mundo de la vida’, que es la confluencia entre los mundos 
objetivo, social y subjetivo. Esto no es sino la construcción intersubjetivamente compartida de 
sentidos que conforman la cultura.  
 
Al ser un hecho cultural, el grafiti cumple con la trascendental función de la reproducción de la 
vida humana, es decir, la expresión de la libertad, entendida como la capacidad creativa de los seres 
humanos para cambiar, de acuerdo con sus sistemas de capacidades y necesidades, las relaciones de 
convivencia que mantienen entre sí y, por tanto, de legitimar sus identidades y transformarse a sí 
mismos. 
 
Además, el grafiti es objeto de estudio de la semiótica, ya que maneja lenguajes de signos visuales 
o sistemas de representación que son comunicables mediante textos, es decir, una multiplicidad de 
diversos códigos, lo que consecuentemente crea siempre un carácter de infinita significación de los 
mensajes. 
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CAPÍTULO II 
El Graffiti 
 
 
2.1 El graffiti  
 
En este capítulo se realizará una aproximación lo que entenderemos como graffiti, para lo cual se 
ha considerado las perspectivas de varios autores, así como una breve contextualización de su 
historia, su trascendencia en América Latina y en nuestro país. 
 
En principio, es necesario considerar la dificultad que han tenido los investigadores consultados 
para encontrar una definición precisa del graffiti. En la tesis “El lenguaje del grafiti”, de Ana Lucía 
Maldonado y Mylene Pinto, el graffiti se especifica de manera preliminar como “un fenómeno que 
se manifiesta a través de mensajes anónimos, clandestinos, expresados por medio de la escritura o 
el dibujo y plasmados en superficies de paredes, cercas de edificaciones, monumentos, (…) que no 
están destinadas a la escritura de mensajes.”
22
 
 
Estas ilustraciones contrastan con la exposición del teórico boliviano Adalid Contreras, que critica 
esta última parte de la definición, en la que se recalca la no transmisión de un mensaje. Para 
Contreras, esto se explica probablemente por una definición habitual, en la cual el graffiti es una 
simple raya intrascendente en el espacio público, que no tiene otra finalidad que la de dañar el 
ornato de la cuidad.  
 
A partir de esta enmienda, Contreras resalta el valor comunicativo de los graffitis, que en la 
actualidad son considerados fundamentalmente críticos y poéticos. Éstos “no se consagran en el 
difusionismo ni se limitan a las definiciones del diccionario, sino que se hacen en los sujetos, con 
sus discursos y desde sus mediaciones culturales.”
23
 
 
El colombiano Armando Silva ensaya una definición más profunda y encuentra algunos aspectos 
básicos para conocer su caracterización como forma de comunicación. Para el autor, es evidente 
que el graffiti es por definición la subversión del orden (social, cultural, lingüístico o moral) que 
expone lo prohibido, lo obsceno; es la manifestación de lo no permitido en el espacio público que 
termina eventualmente por ser legitimado.  
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A partir de esta condición, Silva propone siete características fundamentales en su estudio sobre el 
graffiti: 
 
- Marginalidad: se expresan a través de graffiti aquellos mensajes que no es posible 
someterlos al círculo oficial, por razones ideológicas, o de costo, o de simplemente por su 
manifiesta privacidad. 
- Anonimato: Los mensajes de graffiti mantienen en reserva su autoría, a no ser 
organizaciones o grupos que mediante su autorreconocimiento buscan proyectar una 
imagen pública. 
- Espontaneidad: Su inscripción responde a una necesidad que aflora en un momento previsto 
o imprevisto, pero conlleva el aprovechamiento del momento en el que se efectúa el trazo. 
- Escenicidad: El lugar elegido, diseño empleado, materiales, colores y formas generales de 
sus imágenes o leyendas, son concebidas como estrategias para causar impacto. (…) 
- Velocidad: Las diferentes inscripciones se consignan en el mínimo de tiempo posible por 
razones de seguridad, por las características propiamente denotativas y referenciales, o 
simplemente por presumir, muchas  veces, una intrascendencia en el mensaje, que implica 
“no gastar mucho tiempo” en su concepción. 
- Precariedad: Los medios utilizados son de bajo costo y fáciles de conseguir en el mercado. 
- Fugacidad: Su efímera duración, pues la vida de estos grafemas no está garantizada y 
pueden desaparecer o ser modificados minutos posteriores a su elaboración.
24
 
 
En concordancia con algunas de estas especificaciones, el grafitero y escritor quiteño Álex Ron 
considera tres aspectos puntuales: 
 
- El grafiti transgrede un orden social, ideológico y lingüístico. 
- Surge de individuos autónomos, desligados de intereses comerciales o publicitarios. 
- Es realizado furtivamente, sin previa autorización de los dueños de casa o propietarios de 
las paredes.
25
 
 
Sin embargo, estas características no siempre se cumplen rigurosamente, lo que implica una 
dificultad en su definición. Quien recoge esta limitación conceptual es la autora italiana Regina 
Blume, quien afirma que el graffiti solo se puede delimitar como una inscripción escrita o pictórica 
en el espacio público urbano. Según la escritora, un aspecto fundamental del graffiti, aunque 
actualmente no necesario, es su carácter anónimo y crítico, por consiguiente rechazado por la 
generalidad de la sociedad; algo que como veremos, está también en entredicho.  
 
No es posible especificar más su definición, ya que la inconmensurable variedad de pintadas, que 
difieren tanto en sus contenidos como en las formas, no permite encasillamientos.  Lo que queda 
claro es que, como afirma Armando Silva, el graffiti es una forma de comunicación pública 
fundamentalmente urbana en la que se manifiesta un conflicto entre la estética establecida por el 
orden social predominante y una nueva manifestación éticamente indecible que la irrumpe.  
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2.2 Historia del graffiti y la lucha cultural 
 
El graffiti, entendido solamente como una inscripción sobre las paredes, se conoce desde la 
antigüedad. Las pinturas rupestres en las cuevas de Altamira y otras pinturas antiguas son 
consideradas como los primeros graffitis de la humanidad. Como sostiene Regina Blume, ya en las 
paredes de Pompeya, en la Roma clásica, así como en las paredes de las iglesias europeas de la 
época medieval, había inscripciones malsonantes. Desde estas épocas se concebía al espacio 
público como un escenario donde se hacía factible la expresión. 
 
Sin embargo, el teórico español Jesús de Diego critica esta corriente que intenta enmarcar pinturas 
antiguas y graffitis contemporáneos como un mismo objeto de estudio. Por ello establece 
diferencias sustanciales entre el graffiti que se podría denominar “histórico” y el actual.  
 
Los graffiti considerados históricos, es decir, pertenecientes al legado arqueológico de 
diferentes épocas, son similares a los contemporáneos en su concepto y génesis. Premisa 
ésta equivocada por el contexto cultural e histórico y la propia naturaleza de las 
producciones pictóricas en el graffiti, que ostenta este nombre tan sólo por convención y no 
por incluir entre sus técnicas ni la incisión ni el esgrafiado.
26
 
 
Ciertamente, los graffitis de la antigüedad, aparte de su denominación genérica, no tienen nada en 
común con los presentes. Entonces ¿en qué se caracteriza el graffiti contemporáneo? Para 
responder esta pregunta hay que abordar un campo más amplio que implica un conflicto cultural, 
que para ser entendido de mejor manera, es preciso remitirse a sus aspectos históricos. 
 
El semiólogo Stuart Hall aborda el estudio de la lucha cultural moderna desde sus orígenes, en la 
clase obrera y los pobres a partir de la revolución industrial. Desde ese hito histórico se manifiesta 
una lucha constante en torno a las formas culturales, las tradiciones y las formas de vida de las 
clases populares, quienes son históricamente los gestores principales del graffiti. “El escritor de 
graffiti proviene casi exclusivamente de la clase obrera. Sus posibilidades de autoexpresión 
estética y de actuación sobre su entorno se desarrollan en el escenario de fondo de sus 
expectativas de promoción social a través del graffiti.”
27
 
 
¿Qué pasa en este período que coincide con el cenit de la modernidad? Con la revolución industrial 
se masificó a nivel global la lógica del capitalismo, lo que evidentemente conlleva algunas 
consecuencias en el estilo de vida de las personas. Uno de esos efectos es la transformación de las 
culturas populares. Debido a la ganancia, los dueños del capital ejecutaron una ‘reforma’ de 
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carácter cultural para el pueblo con la finalidad de capacitar mano de obra y así generar trabajo. 
Esta capacitación ha transformado integralmente la forma de vivir de los ciudadanos. De este 
proceso de reeducación se forja la cultura popular. 
  
Hall pone como ejemplo a la sociedad de Inglaterra del siglo XVIII, que contrasta con la del siglo 
ulterior en cuanto a la relación entre las clases burguesas y las populares. Mientras que en la época 
más antigua, la muchedumbre se presentaba como una masa ingobernable, inestable y desordenada, 
un sector de la sociedad relativamente autónomo del poder político que se mantenía generalmente 
al margen de la ley; en el siglo XIX los lazos culturales entre ambos estratos, que siempre habían 
existido de forma latente, se afianzan por la creciente comunión de las actividades productivas que 
favorecen a ambos. Estos lazos que cada vez son más fuertes, son también líneas de división 
ideológica entre ellos. 
 
Naturalmente, esta relación entre burguesía y pueblo nunca ha dejado de ser conflictiva. Hubo 
episodios en la historia en los que las clases populares se volvieron muy peligrosas para el 
mantenimiento del orden; un ejemplo de ello fue la Revolución Francesa. Pese a estos 
acontecimientos históricos donde la cultura popular alcanzó gran protagonismo, siempre se 
mantuvo un vínculo de patronazgo de tipo cultural entre los estratos dominantes y los populares, 
quienes lo mantenían a este último constreñido y gobernado de manera más o menos estable. 
 
Encaminados hacia la modernidad, los gobiernos inician el desarrollo de leyes para establecer 
orden entre la ciudadanía, para que pueda sentirse amparada por un estamento oficial. Ahora, 
¿sobre qué base se construyen las leyes? La cultura, que sufre constantes transformaciones, 
producto de la lucha social, es la plataforma sobre la cual se erige la constitución que, por lo 
general, es un consenso de carácter provisional entre el poder y el pueblo. 
  
Hall enfatiza el profundo cambio estructural que marca la Revolución industrial, como canalizador 
fundamental del desarrollo de la modernidad, y que determina la lucha cultural contemporánea 
enmarcada en el capitalismo. “Todo cambia y no se trata sencillamente de un cambio de las 
relaciones entre las fuerzas, sino de una reconstitución del terreno de la lucha política.”
28
  
 
Precisamente por esta razón no se puede abordar el estudio del graffiti histórico de la misma 
manera que el grafiti contemporáneo. La lucha cultural enmarcada en el capitalismo moderno 
determina el escenario sobre el cual surgen estas formas de comunicación que sin duda tienen otras 
motivaciones y finalidades. 
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Esta continua transformación de la modernidad que se vive hasta hoy implica obviamente una 
destrucción de un estilo de vida y la imposición de uno nuevo, cada vez más moderno. En este 
conflictivo proceso, la conservación de las prácticas culturales de los seres humanos pasa a 
depender de cuán funcionales sean para el beneficio del capitalismo. Si una actividad es rentable, 
perdurará; de otro modo podría caer en desuso y deberá reconstituirse para no desaparecer.  
 
Para Hall, esta nueva funcionalidad ha creado la capacidad de apartar deliberadamente ciertas 
costumbres que no contribuyan al mercado. Justamente, eso ha ocurrido en un momento dado con 
el graffiti: al ser una actividad cultural inútil e incluso contraria al capitalismo, se ha convertido en 
una práctica proscrita, ilegal y penada en algunos casos. Por ello, ha debido resistir y transformarse 
para no desaparecer. “La transformación es la clave del largo y prolongado proceso de 
‘moralización’ de las clases laborales, ‘desmoralización’ de los pobres y ‘reeducación’ del 
pueblo.”
29
 
 
En este contexto de conflicto cultural, no debería entenderse a los graffitis solamente como una 
ilegalidad o una actividad inútil con respecto al capitalismo. Al estudiar esta expresión urbana es 
necesario, como dice Hall, determinar su doble accionar, entre contención y resistencia frente al 
poder. 
 
Por tanto, en el estudio de las culturas populares y por ende de sus manifestaciones como los 
graffitis, no es posible obviar al constante conflicto con el poder, sin perder de vista las relaciones 
económicas que la rodean. La cultura popular se interrelaciona con el monopolio de las industrias 
culturales, que utilizan aparatos comunicacionales para transmitir sus contenidos.  
 
2.2.1 Mayo Francés y la hegemonía ideológica 
 
Uno de los episodios más destacados en la historia de la lucha cultural en el siglo XX fue el 
movimiento de Mayo 68’ en Francia, un hecho histórico en el que los graffitis se convirtieron en 
una de sus representaciones más importantes. Inició como una protesta estudiantil en las periferias 
de París. Jóvenes de izquierda se manifestaron en contra de la sociedad de consumo que proponía 
el mundo del capitalismo, paradójicamente en una época marcada por un acelerado crecimiento 
económico en toda Europa y en Norteamérica.  
 
No fue solamente una protesta contra una medida gubernamental coyuntural, fue más bien una 
masiva crítica en contra de la estructura misma del capitalismo, al tener conciencia de que 
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desarrollo industrial a gran escala está marcado por la desigualdad social, y los vicios que conlleva, 
el consumismo y la cultura de masas. Esta aproximación política al pensamiento socialista fue la 
razón para la anexión de grupos de obreros y, finalmente, por el sector sindical y el Partido 
Comunista Francés. 
 
Por otro lado, el mundo en 1968 se encontraba dividido por el Muro de Berlín entre dos potencias 
que libraron una prolongada guerra de amenazas, en la que el resto de países a nivel mundial debía 
tomar parte por alguno de los dos. El planeta se había convertido en un enorme campo de batalla en 
una lucha esencialmente simbólica por el poder hegemónico. No puede decirse que durante Mayo 
68’, los estudiantes de París luchaban totalmente a favor del bloque comunista liderado por la 
Unión Soviética, pero ciertamente los estudiantes se identificaron más con una tendencia en contra 
de la perversión del capitalismo.  
 
En este marco, Francia, y sobre todo su capital, también se transformó en un espacio de lucha, en lo 
que fue la mayor huelga de la historia de ese país y probablemente de Europa, con más de nueve 
millones de trabajadores en las calles. El barrio latino, uno de los sectores más populares de París, 
fue el fortín de una resistencia estudiantil y obrera ante el poder político que se vio acorralado.  
 
En ese entonces, el gobierno del presidente Charles de Gaulle tuvo que convocar a elecciones casi 
inmediatamente, un suceso sin precedentes en la historia moderna de Francia. Y mientras el 
gobierno temía una guerra civil y una lucha armada, los sectores populares que mostraron su 
descontento se disolvieron rápidamente ante la decisión del ejecutivo. Los estudiantes y 
trabajadores aparentemente consiguieron su propósito al derrocar un gobierno, pero el sistema 
capitalista, objeto esencial de la crítica, perduró.  
 
Como se dijo antes, los graffitis jugaron un papel fundamental en esta revuelta. Como en todo país 
en pleno desarrollo industrial después de la guerra, Francia vivió una migración rural a las 
ciudades, lo que creó muchos sectores marginales en las periferias urbanas. Las paredes de estos 
barrios fueron el mejor soporte para que la protesta se haga presente. 
 
Según Álex Ron, estas cualidades de protesta en el graffiti como se lo conocen en la actualidad son 
justamente la herencia del Mayo Francés, en donde primó la tendencia de elaborar mensajes 
profundamente críticos hacia la estructura social. “Los grafitis abrieron el cosmos de la decadencia 
y abulia de nuestro sistema. Vimos la inmensa distancia entre la sensibilidad del hombre y las 
estructuras productivas.”
30
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Pero ¿por qué la lucha estudiantil y obrera se diluyó tan rápidamente? Sin duda, el levantamiento y 
sus propuestas reivindicativas que proponían una nueva forma de organización social y económica 
fracasaron al haber conseguido solamente la renuncia de un presidente de turno. Esta derrota se 
debió a que no se pudo romper con la hegemonía ideológica imperante.  
 
Y es que dentro de esta lucha cultural, los grupos de poder operan de diversas formas para 
mantener dominio sobre las clases populares. Las ya mencionadas relaciones económicas 
estipuladas por la modernidad capitalista no son suficientes para mantener la superioridad: es 
imprescindible hacerlo en el ámbito de la actividad cultural. El teórico inglés James Lull explica en 
qué consiste la hegemonía cultural a partir de los conceptos básicos que la conforman: la ideología, 
la conciencia y la persuasión. 
 
La ideología, en su definición más simple, es pensamiento organizado que determina un conjunto 
de valores, acciones y perspectivas ejercidos por un grupo social, y que además  necesita ser 
comunicada para subsistir y mantener su vigencia. 
 
Sin embargo, si solo aceptamos esta definición, ignoraríamos el conflicto que envuelve a este 
concepto. Efectivamente, la ideología no es inocente, sino que es empleada por grupos de poder 
para favorecer sus intereses económicos o sociales. Por ello, esto tiene que ver con la relación que 
hay entre información y poder social en contextos político-económicos. “Aquellos que ejercen el 
poder político y económico en la sociedad defienden, a través de una cantidad de canales, formas 
de pensamiento seleccionadas.”
31
 De ahí se deduce que hay una ideología dominante que tiene 
fuerza en tanto pueda ser representada y comunicada continuamente. 
 
Ahora bien, ¿cómo logran las ideologías ser dominantes? El éxito comunicacional de una ideología 
depende del uso estratégico de los sistemas de imagen, éstos “articulan estratos de representación 
ideológica y emplean tácticamente la tecnología mediática para distribuir representaciones con el 
objetivo de promover en la audiencia la aceptación y circulación de temas dominantes.”
32
 
 
Parecería ser que con la simple transmisión de mensajes con carga ideológica dominante es 
suficiente para atribuir la totalidad de los pensamientos y las conductas sociales. Sin embargo, la 
subjetividad juega también un papel importante. La conciencia es esa capacidad particular que cada 
persona tiene para pensar y actuar sobre la base de sus conocimientos y experiencias.  
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Con ello se intenta decir que la influencia de los medios de comunicación masiva, a pesar de su 
vasta influencia sobre las subjetividades, no es la única fuente de conocimiento que tienen las 
personas. “Por supuesto, la conciencia no es fija; es inestable y maleable. La modelan los medios, 
pero también otras fuentes de información.”
33
 La conciencia es entonces un reflejo inexacto de la 
ideología dominante. 
 
La persuasión es un elemento clave en la efectividad de la transmisión de las ideologías 
dominantes. Una de las formas más comunes de persuadir es recurrir al subconsciente, es decir, 
dejando un mensaje sin que el consumidor tenga conciencia plena y focalizada. Además, el tiempo 
y el espacio, factores propios de la conciencia humana, también se manipulan y alteran 
eventualmente para lograr cierto énfasis en la ideología transmitida por el mensaje y por ende, 
tienen repercusiones en la cotidianidad. Lo importante de esto es no perder de vista el poder de los 
medios de comunicación en la transmisión y expansión de la ideología dominante. 
 
Al entender la ideología y sus mecanismos de transmisión, es posible verificar las dimensiones de 
la hegemonía. Para Lull, este término se refiere al “poder o la dominación que un grupo social 
ejerce sobre otros”
34
 Esta definición se puede interpretar como una interdependencia asimétrica o 
como las diferencias estructurales entre las clases sociales. En todo caso, la hegemonía no es 
solamente el poder ejercido en sí mismo, sino también el método empleado para obtenerlo y 
mantenerlo. 
 
Como ya se mencionó, el aspecto más importante de la dominación son las relaciones económicas. 
El marxismo, tan difamado luego de la caída del bloque comunista, sigue vigente al explicar las 
razones económicas de la desigualdad social en el mundo del capitalismo. Sin embargo, ahora las 
cosas son mucho más complejas: “Hoy la influencia ideológica es esencial en el ejercicio del poder 
social”
35
 
 
Antonio Gramsci, teórico crítico que extendió el estudio del marxismo al campo de la ideología, 
abrió un nuevo frente de lucha social. Para las tradicionales clases obreras, ya no era necesario 
luchar solamente contra la burguesía explotadora en el ámbito laboral, sino también contra las 
instituciones que promulgan la ideología capitalista: medios de comunicación, sistema educativo, 
estructura religiosa, entre otros. 
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Ahí es donde entra el término hegemonía, que pretende explicar la dominación en el campo de la 
ideología. Los medios son, consecuentemente, las herramientas más eficaces de imposición 
ideológica para mantener el orden establecido y así perpetuar el poder. 
 
No son solamente los medios de comunicación los encargados de transmitir ideologías, sino que 
también lo hacen todas las instituciones que ejercen cierto tipo de poder simbólico: las escuelas, las 
organizaciones comerciales y políticas, los sindicatos, los grupos religiosos, las fuerzas armadas, 
forman un entretejido que hace más poderosa aún la influencia ideológica sobre los ciudadanos. 
 
A tal punto llega este dominio que incluso se convierte en un marco de entendimiento de la 
realidad, es decir, ciertas ideologías llegan a ser naturalizadas al creer que no existe otra 
posibilidad. “La clase dominante determina los límites mentales y estructurales de los cuales 
“viven” las clases subordinadas y dentro de los cuales dan sentido a su insubordinación de un 
modo que mantiene la dominación de la clase dirigente sobre ellas.”
36
 
 
En el momento en que la ideología dominante se hace tangible en el establecimiento de los roles 
sociales y las actividades personales cotidianas, la hegemonía ha entrado en el ámbito cultural. “La 
hegemonía requiere que las aseveraciones ideológicas lleguen a ser creencias culturales evidentes 
por sí mismas.”
37
 Es así como las necesidades de la clase dominante pasan a ser consideradas como 
propias por clases subalternas, lo que indudablemente afianza más el poder.  
 
Esta gran maquinaria hegemónica tiene también estrategias para absorber movimientos que están al 
margen del capitalismo, es decir, actividades que casualmente pueden resultar conflictivas, 
justamente como las ocurridas en Francia, durante Mayo 68’. La norma de los grupos de poder es 
utilizar su interconexión con infinidad de instituciones para integrar las manifestaciones de la 
cultura popular en su ideología dominante.  
 
Al transformar el significado de estas representaciones, se despoja el contenido original, opuesto a 
los intereses del capitalismo. Eso pasó precisamente con los graffitis de Mayo 68’, que en un 
momento fueron una bella manifestación en contra de un capitalismo deshumanizante, y ahora son 
tomados como eslóganes de marcas comerciales. 
 
Así es como se puede explicar la realidad de una parte sustancial de los graffitis, que fueron 
entendidos originalmente como formas de comunicación relativamente independientes de una 
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lógica comercial. Lo que más le interesa a la clase que ejerce el poder, es integrar estas actividades, 
para transformar sus significados y en lo posible comercializarlas y volverlas rentables.  
 
Por ello, no es difícil encontrar en la actualidad concursos y festivales de graffitis en los que entran 
marcas patrocinadoras, hay premios y por ende competencia. Un jurado es, por lo general, el que 
determina al ganador en base a reglas y parámetros estéticos y técnicos. Por ello, someter una 
actividad como el graffiti a reglas y dotarla de éxito comercial es una manera de limitar el carácter 
creativo de los graffiteros y, por ende, reducir la posibilidad de comunicar ideologías distintas a la 
dominante. 
 
La pregunta es ¿en qué medida expresa el graffiti en el sur de Quito una tendencia ideológica 
distinta a la dominante, teniendo en cuenta que el Municipio concede espacios para los graffiteros, 
pero al hacerlo influye indirectamente en los contenidos que transmiten? La respuesta más 
previsible es que, efectivamente, mientras el graffiti sea considerado un espacio “legal” de 
comunicación urbana, y mientras sea concedido y regulado por entidades oficiales, tendrá muchas 
restricciones creativas, que se traducen en una limitación ideológica. Sobre este tema se 
profundizará en el siguiente capítulo. 
 
Sin embargo, hay que destacar que la hegemonía no es un proyecto concluido; el poder de la 
institucionalidad está sustentado en la fragilidad del lenguaje, por lo que los grupos de poder deben 
ganarlo y asegurarlo activamente. Como lo sugiere Hall, las ideologías son textos inacabados en los 
cuales pueden surgir tendencias contra hegemónicas. El graffiti es uno de esos casos en los que aún 
queda una posibilidad de resistencia para transmitir mensajes desafiantes a las posiciones políticas 
y los supuestos culturales. 
 
2.2.2 El movimiento Hip Hop en Nueva York 
 
A la par de lo que ocurría en París y muchas otras ciudades de Francia y Europa, del otro lado del 
Atlántico se gestaba un movimiento de similares orígenes sociales, pero que tenía otro enfoque con 
respecto a la misma actividad. Se trata del graffiti Hip Hop, que representó a las minorías étnicas 
de los Estados Unidos. “El graffiti posee una historia propia que nace en el New York de los 
últimos años sesenta y primeros setenta en el ámbito de la eclosión de nuevas formas culturales 
propiciada por minorías marginadas en esta ciudad.”
38
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Sin duda, el movimiento Hip Hop cambió la forma de entender el graffiti, ya que como veremos, 
tiene otras motivaciones comunicacionales. El especialista español Jesús de Diego enfatiza la 
trascendencia que tuvo esta cultura minoritaria en la concepción de esta forma de comunicación, ya 
que inició una nueva propuesta estética.  
 
El graffiti nace como expresión gráfica de este amplio movimiento cultural en el que la 
afirmación de lo individual se confunde con la del grupo en el marco de los barrios 
populosos y degradados de las grandes ciudades occidentales. Allí se genera una 
terminología y un lenguaje icónico y textual autóctonos y originales que son de 
imprescindible conocimiento para la comprensión adecuada de las nuevas formas del arte 
contemporáneo que muy probablemente estén marcando las pautas de lo que será la 
producción artística del siglo XXI.
39 
 
Incluso la misma definición del término “graffiti” está condicionada en gran medida por la 
experiencia norteamericana en este aspecto, esto es, con el surgimiento de la cultura Hip Hop. “El 
término Hip Hop determina un contexto cultural que abarca manifestaciones como el rap, el DJ, el 
break dance y el graffiti.”
40
  
 
Al contrario de las consignas de Mayo 68’, que proponían una crítica frontal a las estructuras de 
poder; las minorías étnicas en esta ciudad norteamericana en cambio buscaban ser visibilizadas, por 
lo que desarrollaron gráficos que solo ellos podían interpretar. Como manifiesta Néstor García 
Canclini, el objetivo de estos graffitis, en los que se empleaban sofisticadas técnicas pictóricas, era 
de apoderarse del espacio público.  
 
El graffiti de Nueva York, escrito en barrios marginales y en el metro, expresó referencias 
al guetto con propósitos micropolíticos; incomprensible a veces para los que no manejaban 
ese código hermético, fue el que más típicamente quiso delimitar espacios en una ciudad en 
desintegración y recuperar territorios.
41 
 
En los guettos de la ciudad comenzaron a desarrollar estas actividades con dos finalidades bien 
definidas: por un lado estaban contribuyendo a su autorrepresentación, lo que conlleva una 
visibilización ante el resto de la sociedad. Por otra parte, estas manifestaciones culturales 
implicaban una forma de resistencia ideológica frente a la autoridad reguladora.  “La territorialidad 
en el seno de los barrios negros, su aislamiento y la toma de conciencia progresiva de su auténtica 
situación en el stablishment favorece el nacimiento de una cultura de resistencia que tiene en la 
calle, en el espacio público, su escenario por antonomasia.”
42
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Ahora bien, muchos teóricos han determinado sobre la base de los fenómenos ocurridos en Francia 
y Estados Unidos, una suerte de clasificación del graffiti en la que se destacan estas dos corrientes, 
que además se diferencian por su forma. Jesús de Diego encuentra dos tipos de graffitis: en primer 
lugar está la corriente del Mayo francés, donde predomina el lenguaje verbal.  
 
El modelo francés responde básicamente a un tipo de graffiti donde el componente verbal 
es acusadamente mayoritario y que tiene su exponente más conocido y emblemático en el 
ingente corpus de las calles de París con ocasión de la revuelta estudiantil de 1968. Esta 
modalidad grafítica dirige su ingenio a la elaboración verbal, es heredera de una amplia 
tradición de pensamiento filosófico, poético y humorístico en forma de máxima (desde 
Nietzsche, como mínimo) y, entre otros rasgos, se despreocupa usualmente de la 
elaboración plástica del texto, concentrándose en el plano de su contenido.
43
 
 
Por otro lado, está el modelo norteamericano de graffiti, habitualmente asociado con la cultura Hip 
Hop, que se constituye como una escritura mucho más creativa desde el punto de vista pictórico, no 
tan centrado en una crítica hacia determinada posición política, sino más bien con el interés de 
visibilizar un estrato social. 
 
El modelo americano, obviamente identificado a partir de los famosos “graffiti” de New 
York, (…), nace con una función bien diferente, sustancialmente desligado de la tradición 
del pensamiento o del arte oficial y mucho más expuesto a las influencias de los medios de 
comunicación modernos, acentuando así el desarrollo formal y la experimentación 
técnica.
44
 
 
Gracias a esta nueva perspectiva estética, muchos grafiteros de esa época fueron incluidos en los 
circuitos de museos y galerías de arte. Esto implicó un cambio radical de rostro, pues el mensaje 
originario de los sectores empobrecidos, de pronto era la joya que deslumbraba a las clases 
dominantes, conocedoras del “buen arte”. Es en este momento donde las calles se convierten en un 
auténtico espacio de manifestación artística, y se crea la denominación de “arte urbano”.  
   
De estas dos grandes corrientes se ha nutrido el movimiento grafitero en América Latina, donde al 
igual que en Nueva York, se intenta recuperar el espacio público de las grandes urbes del 
continente.  
 
2.2.3 El graffiti en América Latina 
 
De acuerdo con la autora Alicia Ortega, “cada época elabora una perspectiva histórico literaria 
que recorta sus preferencias y las inscribe en catálogos y cánones de escrituras, estéticas y 
                                                 
43
 Ibid, 24 p. 
44
 Ibid. 
44 
 
géneros.”
45
 En la América Latina de los años ochenta surge este gran momento, comparado con los 
ya mencionados acontecimientos relevantes en la historia del graffiti.  
 
Como sostiene Armando Silva, en este continente, la plataforma para el desarrollo del graffiti fue la 
coyuntura política que había en este tiempo. A raíz de los innumerables regímenes dictatoriales 
instaurados en los países de la región, emergieron estas formas de comunicación como un auténtico 
movimiento plástico con razones sociales, políticas e ideológicas en contra de los gobiernos 
autoritarios, pero que, además, quisieron trascender de la acostumbrada caracterización panfletaria 
y convertirse en una expresión con una estética propia. 
 
Fue así que algunas características del graffiti propuestas por Silva como el anonimato, la 
precariedad, la velocidad y la fugacidad perdieron cierta validez, pero se mantuvo su finalidad de 
exteriorizar una reivindicación social, a través de la posesión sobre la territorialidad. 
 
Este es el legado que tienen los graffitis en la actualidad. No obstante, las pintadas más 
contemporáneas tomaron una tendencia diferente, ya que expresaban cierta desesperanza y 
nihilismo combinado con situaciones cotidianas. “En los últimos años, como manifestación 
simultánea del desorden urbano, la pérdida de credibilidad en las instituciones políticas y el 
desencanto utópico, se desarrolla un graffiti burlón y cínico.”
46
  
 
El graffiti en América Latina se estableció, al igual que en París y Nueva York, en las periferias 
urbanas, espacios conflictivos donde había cierta beligerancia entre lo popular y lo universitario 
que, finalmente, se resolvió por la complementariedad de ambas perspectivas. De lo popular salía 
lo obsceno, la jerga vulgar entendida por la colectividad, mientras que de lo universitario salió la 
consigna política, inteligente y aproximada a la noción artística. “El graffiti crea nuevos escenarios 
imaginarios dentro de la misma ciudad, constituye una cultura de la negación que parodia 
fenómenos económicos como el de la globalización.”
47
 
 
Este pacto fue el inicio de una intención de grupos marginales por institucionalizar el graffiti y 
dejar de entenderlo solamente como una pintada subversiva, sino también como expresión mural 
para recuperar los espacios públicos. “En nuestros tiempos, la cultura de la imagen, el graffiti 
busca legitimarse como proyecto de retórica, al tratar de ser leído poéticamente.”
48
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2.3 El graffiti y la territorialidad 
 
Para comprender el graffiti como expresión urbana es preciso explicar a breves rasgos el desarrollo 
de las ciudades y su relación con el concepto de territorialidad. El origen de las ciudades, según 
Armando Silva, se remonta a la tradición de las comunidades primitivas por enterrar a sus muertos. 
Surgió entonces una conexión psicológica asociada con la religión, un arraigo por la tierra de los 
padres muertos, un vínculo con el pasado, la patria. 
 
De aquí nace la idea de territorio, no solamente manifestado por un lugar concreto, visible e 
identificable en un mapa, sino también por la idea de propiedad que tienen los ciudadanos sobre su 
espacio vital, sobre la que se desarrolla la identidad simbólica, un lenguaje común. La ciudad era, 
pues, un territorio definido, en el que se mantenía el imaginario colectivo, y por ende una relación 
comunicacional de la ciudad con sus habitantes y además con el resto del mundo. 
 
El deseo de la territorialidad nace en cada individuo desde los comienzos. Alterar la 
espacialidad circundante y hacerla a su propia semejanza gráfica parece ser el propósito 
inicial del escritor de graffiti, diríase que en un esfuerzo demiúrgico por modificar el 
mundo con el que por primera vez ha tomado contacto estético.
49
 
  
Las cosas han cambiado desde las últimas décadas del siglo XX. La explosión demográfica, la 
incontenible expansión de las ciudades han deformado la imagen tradicional de ciudad, que ya no 
es concebida como un territorio definido o limitado, sino un lugar que se extiende constantemente, 
consecuentemente hay una modificación del arraigo de los habitantes a su ciudad. 
 
Justamente, el crecimiento urbano ha producido una desterritorialización de la ciudad, es decir, un 
deterioro de la identificación de los ciudadanos con su espacio vital. Debido a esto, la ciudad se 
llena de no-lugares, espacios que no representan la territorialidad de la colectividad. En este punto 
aparecen los graffitis para cumplir una función de reivindicación de estos espacios. 
 
Los países de América Latina han tenido un desarrollo social diferente a los países europeos, que 
han determinado históricamente el origen mismo de los países de nuestra región. Para Silva existen 
dos perspectivas de territorialidad que coexisten en América Latina: por un lado está la idea de 
nación como cohesión social, idea importada de la tradición europea, que anula las diferencias 
internas de orden cultural en cada país; y por otro lado está la afirmación de la territorialidad, 
ideada por los pueblos originarios latinoamericanos, que intenta destruir una falsa idea de 
nacionalidad.  
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La primera perspectiva reside en el discurso oficial de los estados instituidos y está destinada a 
mantener el orden social impuesto, mientras que el segundo punto de vista es el promulgado por la 
extensa diversidad de etnias que han forjado su territorialidad a través de su propia historia en 
comunidad.  
 
Esta perspectiva de los pueblos ancestrales ha subsistido con la nacionalidad importada de Europa. 
Este sostenimiento de las prácticas territoriales incluso coincide con el estamento oficial de los 
estados, lo que implica una estrategia de comportamiento social y urbano.   
 
En todo caso, se puede afirmar que una nación con un territorio determinado necesita de 
operaciones lingüísticas y visuales para existir como tal. Debe haber un proceso de materialización 
de símbolos que contengan el significado nacional, por el cual los ciudadanos puedan identificarse 
como parte del país. 
 
El territorio no solamente es un espacio físico, concreto, sino también una creación mental, 
originada en el mismo acto ritual de posesión simbólica sobre una extensión de terreno. “Esto 
significa que por efecto del ritual se le confiere una forma que convierte lo imaginado en real.”
50
 
 
Como afirma Néstor García Canclini, el graffiti ha sido considerado como un mecanismo para 
marcar el territorio. “El graffiti es para los cholos de la frontera, los chavos banda de la ciudad de 
México, para grupos equivalentes de Buenos Aires o Caracas, una escritura territorial de la 
ciudad, destinada a afirmar la presencia y hasta la posesión sobre un barrio.”
51
 
 
Al contrario del territorio político, cuyas fronteras están delimitadas; la territorialidad contiene 
representaciones simbólicas más fuertes que la idea de estado nacional, pues como dice Armando 
Silva, el espacio es “vivido, marcado y reconocido”, y sobre todo, no necesariamente debe 
coincidir con los límites oficiales impuestos por la administración oficial. De acuerdo con esto, el 
teórico español Jesús de Diego afirma que el graffiti es una manera de crear una territorialidad 
distinta a la división política. 
 
¿Quién define el espacio del graffiti? Evidentemente, la división oficial administrativa no 
tiene por qué coincidir con la percepción que la población de estos barrios posee de esos 
                                                 
50
 SILVA, Armando (2006) Imaginarios urbanos. Bogotá: Nomos. 29 p. 
51
 GARCÍA CANCLINI, Néstor (1990). Culturas híbridas – Estrategias para entrar y salir de la modernidad. 
México: Grijalbo 355 p. 
47 
 
límites, y si consideramos el conjunto de clases de la localidad, cada una de éstas puede 
tener una noción espacial y humana del barrio propia y diferente.
52
 
 
Así, la relevancia que tienen los límites de la ciudad en barrios es casi nula para los grafiteros, 
quienes dejan clara su procedencia mediante sus firmas. “El mismo concepto de barrio deja de ser 
apropiado a la hora de considerar la vivencia urbana del escritor de graffiti en su plenitud.”
53
 El 
graffiti entonces se configura como una forma de comunicación cuya finalidad es la 
autorrepresentación, y cuya limitación ya no es el límite de un barrio, sino el de su propia 
territorialidad. 
 
En el siglo XXI hay un cambio sustancial, ya que la territorialidad con su riqueza simbólica pierde 
espacio frente a una nueva visión de una “cultura internacional”, con un registro visual similar en 
varias naciones. Estas innovaciones deben ser el nuevo objeto de estudio y adquirir una nueva 
caracterización. 
 
2.4 El graffiti como expresión de lo popular 
 
La perspectiva de este estudio parte de una intuición previa acerca de la forma de comunicación 
denominada como graffiti. Su carácter y su contexto situado en el marco de la periferia de la 
modernidad la hacen susceptible de ser incluida en compleja diversidad denominada cultura 
popular. Por ello, es conveniente entender más a fondo qué implica esta categoría. 
 
Hay que admitir que la misión para precisar qué es “lo popular” es muy difícil. Stuart Hall parte de 
la definición más ‘comercial’: algo es popular cuando “masas de personas las escuchan, las 
compran, las leen, las consumen y parecen disfrutarlas al máximo.”
54
 Por tanto, lo popular es 
generalmente asociado con la manipulación y el envilecimiento de la cultura del pueblo. Pese a lo 
inexacta que pueda resultar esta caracterización, el autor no prescinde de ella por dos razones: 
 
- En primer lugar, hay efectivamente un proceso denigrante de la cultura de masas, en el que 
se puede identificar claramente a la clase trabajadora como un ente envilecido por la 
cultura dominante que le suministra casi arbitrariamente los contenidos que consume. Ya 
lo dijo Herbert Marcuse, teórico crítico de la Escuela de Frankfurt, en su libro “El hombre 
unidimensional”. Sin embargo, Hall confiesa que no sabe hasta cuándo pueda ser suficiente 
esta explicación para entender la propia naturaleza de la cultura popular. 
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- Por ende, no se puede establecer una definición de lo popular sin dejar de lado este aspecto 
de manipulación. Ante esto, varios teóricos han propuesto estrategias para conceptualizar 
una ‘verdadera’ cultura popular consideradas por Hall como muy imprecisas. Estos 
teóricos proponen culturas ‘alternativas’ para tratar de depurar el sentido de clase obrera y 
su identificación hacia lo popular, pero no prestan la debida atención a las relaciones 
intrínsecas de dominación y subordinación que tiene con el poder cultural. Además, 
subestiman el poder que tiene la implantación cultural, como forma de convivencia 
eventualmente conflictiva en las subjetividades. 
 
Entonces, el estudio de la cultura popular oscila entre estos dos polos identificados por Hall: la 
autonomía, que significa una relativa subordinación al poder; o el encapsulamiento, es decir, estar 
completamente al margen de la dominación. Ambos elementos son indispensables para entender la 
lucha de clases inherente a la cultura. Pero el autor advierte que no es apropiado suscribirse a una 
de estas opciones, pues los propios individuos son capaces de reconocer los constantes cambios 
culturales que reconfiguran sus representaciones. 
 
Indudablemente, el poder es el encargado de imponer e implantar modificaciones a sus 
representaciones culturales dominantes y los individuos nos ajustamos a estas exigencias, según 
nuestras propias perspectivas de discernimiento social. “Esto es lo que realmente significa la 
concentración del poder cultural, el poder de hacer cultura en la cabeza de pocos.”
55
 
 
En este contexto se define la cultura popular como producto de una inexorable lucha desigual. La 
cultura dominante tiene objetivos bien definidos: desorganizar y reorganizar la cultura popular, que 
tiene puntos de resistencia e inhibición con respecto a la primera a lo largo del tiempo. “Esta es la 
dialéctica de la lucha cultural.”
56
 
 
Esta consideración obliga a pensar que las relaciones culturales son mucho más complejas de lo 
que se presume, ya que implican la necesidad de reconocer la realidad del poder cultural y la 
naturaleza de la implantación ejercida sobre las clases trabajadoras. Una muestra de ello es el 
término ‘manipulación’ mencionado anteriormente. No se puede hablar de una manipulación pura, 
porque la cultura del poder debe tener una aproximación con lo popular para reconocer su 
naturaleza y así poder dominarla. 
 
El autor propone otra definición mucho más sencilla. Lo popular es simplemente todo lo que ‘el 
pueblo’ hace o ha hecho. Esta tesis netamente descriptiva que tiene cierta relación con la 
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antropología también deja dificultades. En primer lugar, su propio carácter descriptivo hace que lo 
popular sea un inmenso inventario en constante expansión; habrá que organizar estas 
manifestaciones y dilucidar cuáles son las más relevantes.  
 
Por otro lado, se vuelve a advertir la imposibilidad de nombrar al ‘pueblo’ como un espectro 
separado de las relaciones de poder que lo atraviesan. ¿Cómo encontrar una diferenciación de 
bandos en esta constante lucha de poder? Como se dijo antes, al distinguir el centro de la periferia. 
Esto no se puede hacer, simplemente con una descripción, puesto que los contenidos mismos de las 
culturas dominante y popular cambian de forma continua.  
 
El autor ensaya una tercera definición mucho más exacta de lo popular: es todo lo que comprende 
“aquellas formas y actividades cuyas raíces estén en las condiciones sociales y materiales de 
determinadas clases; que hayan quedado incorporadas a tradiciones y prácticas populares.”
57
 
 
Esta definición no se opone a las condiciones de estudio mencionadas anteriormente: toma en 
cuenta a la cultura como un hecho de constante transformación y, además, no evita la lucha 
intrínseca de poder, la dialéctica de la cultura. Por ende, la finalidad de esta definición no es la de 
encontrar una autenticidad orgánica de la cultura popular, no es describir los objetos que componen 
la formas populares, sino más bien busca determinar “la lucha de clases en la cultura y por la 
cultura.”
58
 
 
2.5 Estrategias y tácticas en la lucha cultural 
 
Al aplicar esta definición de lo popular en un estudio sobre graffitis, ya no hará falta realizar 
solamente un análisis descriptivo de las formas destacadas que hacen los artistas urbanos en las 
paredes; importará también todas las relaciones sociales que envuelven a la práctica de esta 
actividad, así como las estrategias de control por parte del poder, lo que indudablemente dejará 
constancia en los signos y símbolos de las pintadas. “Los esquemas de representación del universo 
presentes en el graffiti son en cierta medida los indicadores de la percepción que el artista posee 
de la sociedad y del mundo.”
59
 Por ello, se intentará explicar las relaciones de poder que rodean al 
graffiti. 
 
El filósofo francés Michel De Certau afirma que las relaciones de poder son desiguales en un 
aspecto comunicacional muy importante: quien ejerce el poder ocupa el rol preponderante de 
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productor de mensajes, mientras que las culturas populares quedan relegadas a ser consumidores de 
significaciones preestablecidas. Pero en este panorama, ambos actores sociales emplean 
mecanismos de acción, tanto para mantener el poder como para resistirlo. De Certau desarrolla los 
conceptos de estrategia y táctica.  
 
Por un lado, las estrategias son las acciones producidas por las instituciones. Gracias a que poseen 
un lugar propio, tienen la capacidad de organizar de manera eficiente la producción de mensajes. 
“Organizan el espacio y el tiempo cotidianos; dictan leyes, normas y prescripciones; producen 
discursos y textos (…) Son, en fin, acciones de los poderosos, de los productores.”
60
 
 
Por otra parte, las tácticas son las prácticas de respuesta que ejercen las culturas populares para 
evitar la asimilación de la hegemonía ideológica.  
 
Estas actividades no poseen lugar propio, sino que deben actuar en los escenarios del otro; 
son prácticas fugaces que aprovechan el tiempo; usan las fallas y fisuras del sistema (…) 
Las tácticas, en fin, no poseen autonomía, a pesar de lo cual marcan con su ejercicio los 
productos del poderoso. Estas marcas, aunque débiles, silenciosas y poco luminosas, son 
cultura.
61
 
 
En este aspecto, el graffiti debe ser entendido necesariamente como una táctica, ya que es una 
actividad no oficial cuyo objetivo es comunicar algo en el espacio público. Sin embargo, veremos 
que existe toda una estructura hegemónica que vigila, regula y limita la producción de mensajes por 
parte de individuos comunes. 
 
El teórico francés Michel Foucault propone varias estrategias que efectúa el poder para controlar a 
las culturas populares por medio de la imposición de un orden en el lenguaje, que se manifiesta a 
través de discursos, entendidos como una sucesión de ideas, que salen del desorden y del azar y se 
convierten en estructuras definidas, con un principio y un fin. 
  
En este proceso de estructuración del discurso, dice Foucault, quedan siempre presentes el deseo de 
los seres humanos por no entrar en este orden azaroso, en contraposición con el orden que impone 
el poder en el discurso. Un buen ejemplo de ello son las ciencias y la forma en cómo se comunican, 
por medio de un discurso que debe trascender del espacio de lo efímero, de una palabra 
pronunciada y olvidada, y adentrarse en lo latente, lo que debe ser recordado para darle un orden a 
la vida civilizada que conocemos.  
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Ahora bien, hay ciertos mecanismos para hacer que un discurso tenga orden. Los primeros 
mecanismos, denominados principios o sistemas de exclusión, pretenden separar el discurso formal 
de los discursos destinados al fracaso y al olvido.  
  
El primer principio apela al orden moral que debe reinar en la sociedad, por lo cual se prohíbe la 
reproducción de discursos que atenten contra ese orden. Los Tabúes son una clara muestra, en los 
que la sexualidad o la política son discursos que no se deben pronunciar. Precisamente, el nombrar 
este tipo de aspectos de la vida en el espacio público supondría una contravención a las normas. 
  
El segundo está ligado con la idea de la razón moderna, por la cual quedan fuera otras formas de 
discurso, como el de la locura. Lo que diga un loco no tiene ninguna validez, contrariamente a lo 
que diga un científico, es decir, un individuo que está en pleno uso de su razón.  
  
Y por último, y ciertamente más importante, está la voluntad de verdad. Es la necesidad de 
encontrar la verdad en todo discurso, para tener esa conexión directa con la realidad concreta. Los 
anteriores sistemas dependen de este, ya que sólo si se verifica si algo es verdadero, puede ser 
sujeto de razón (en contraposición con la locura), y por ende ser permitido, (en vez de ser 
prohibido). 
  
Como vemos, el graffiti en sus comienzos está fuera del discurso oficial y fue prácticamente 
invisibilizado ya que no cumplía con las condiciones básicas de acoplamiento a la regulación 
discursiva del poder. En primer lugar, el graffiti debió sobrevivir en el espacio público de las 
periferias urbanas, un espacio donde habitualmente no podría residir un discurso moralmente 
correcto. Además, quienes pintaban los graffitis no eran más que adolescentes que manifiestan su 
inconformidad frente al sistema, menospreciados en su uso de razón por la cultura occidental. En 
este marco, ni siquiera se discutía si era verdadero lo que estaban pintando estos jóvenes.  
 
Pese a este precario inicio del graffiti, relegado discursivamente por su origen callejero; en épocas 
más actuales se incluyó este tipo de manifestaciones culturales como “arte urbano”, es decir, el 
graffiti pasó de la calle a ser rescatado por el discurso del arte como manifestación con valor 
comercial y por ende cultural. Esto coincide con la explicación de Armando Silva, donde el graffiti 
es una irrupción estética que termina por ser legitimada.   
  
Pero siguiendo a Foucault, los mecanismos de regulación discursiva antes descritos son, por así 
decirlo, externos; son principios regulados por un orden social determinado. En complementariedad 
con ellos, hay otros principios internos, es decir, en los que el propio discurso se regula a sí mismo.  
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El primero de ellos es el comentario. Por ejemplo, hay muchas historias que han sido contadas 
oralmente, que han sido recordadas por la sospecha de que contienen una profunda riqueza, como 
las leyendas que fundamentan algún rito o alguna costumbre propia de una cultura. Ahora, se 
supone que esas historias pasan de generación en generación, modificadas por cada interpretación, 
hasta que al final solo se conserva la enseñanza que guarda la historia, es decir, el comentario que 
se hace sobre la "primera" versión, por así decirlo. Este comentario es el que fundamenta la riqueza 
de la historia, y predetermina su función y su finalidad, en síntesis, le da un orden. Es como lo que 
dice: "Decir por primera vez algo que sin embargo ya se ha dicho antes".  
  
El segundo principio, complementario del anterior, es el del autor. Muchas de las leyendas 
anteriormente mencionadas, provienen del anonimato, por ello son susceptibles de no ser 
consideradas como verdaderas. Pasa lo contrario en el discurso científico, que exige que cada 
discurso sea atribuido a un autor, incluso para definir su contenido de verdad y de credibilidad 
sobre el mismo. 
 
Otro principio tiene que ver con las no ciencias o las disciplinas. La estructura de las disciplinas se 
opone a la idea del comentario y del autor, ya que por un lado no es un discurso repetido, ni 
corresponde a un autor determinado. Es como un saber, conocido por todos y transmitido 
culturalmente, que ya sea por basarse en metáforas, o en aproximaciones a la realidad concreta, 
siempre deben conllevar un sentido teórico. 
  
Frente a estas estrategias de control, el graffiti mantiene una inacabada lucha de resistencia en la 
que desarrolla tácticas para encontrar grietas en el sistema. Estas estrategias consisten en no dejar 
de innovar en la producción de mensajes, dar siempre rienda suelta a la voluntad individual de cada 
escritor de graffiti. La creatividad y la individualidad se transforman entonces en factores 
fundamentales para entender la naturaleza del graffiti; de esto se puede deducir que es una 
manifestación heterogénea.  
 
“La homogeneidad formal del graffiti es sólo aparente. Sus autores eligen de forma 
consciente unos mecanismos de expresión determinados que proporcionan a sus obras 
constantes estéticas que les son peculiares. La problemática de la definición de la identidad 
social como resultado de una relación de fuerzas entre representaciones sociales se muestra 
como esencial a la hora de explicar esta elección del graffiti como medio expresivo.”62 
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Dado el carácter heterogéneo del graffiti contemporáneo, el presente estudio no puede ser asumido 
desde posiciones cerradas, sino teniendo en cuenta nuevas y más adecuadas perspectivas asociadas 
a las condiciones sobre las cuales se produce esta forma de comunicación. 
 
Es así que, en primer lugar, es preciso encontrar a los actores sociales que intervienen en el mundo 
del graffiti. Por un lado, en el lugar del poder, deben estar los estamentos reguladores del orden y la 
urbanidad en la ciudad, esto es el Municipio de Quito, la Policía Nacional y Metropolitana, así 
como organizaciones que contribuyan a la regulación de las manifestaciones urbanas. Por otro lado, 
está todo el mundo del graffiti: los artistas urbanos que día a día hacen sus pintadas con o sin 
autorización del discurso oficial.  
 
De manera preliminar, muchos grafiteros han optado por formar parte de colectivos reconocidos 
oficialmente, que trabajan con permiso oficial del Municipio para hacer pintadas en lugares 
seleccionados de la ciudad. Nos podemos dar cuenta que al ser regulado, el graffiti ya no es un acto 
espontáneo, por cuanto debe rendir cuentas al orden que le permite existir.  
 
Por otro lado, la complejización de las técnicas de pintura que realizan, hace que necesariamente 
existan nuevas necesidades en la forma de hacer grafitis. Si bien es cierto antes se podía pintar una 
pared en pocos minutos, de forma oculta y clandestina, por lo general, de noche y en lugares que 
potencializan el mensaje; ahora los grafiteros, por su necesidad de hacer pintadas mucho más 
sofisticadas y coloridas, se tomen varias horas, a la luz del día, con bocetos gráficos en la mano; es 
decir, un acto mucho más abierto, legal y permitido de lo que era antes.  
 
Luego de esto, en una segunda fase, es preciso investigar los valores semióticos y de comunicación 
de las obras, analizar sus elementos formales tomados como parte de un conjunto de significados y 
mensajes interpretables y comprensibles para saber cómo y porqué la obra comunica algo y con 
qué intensidad.  
 
En este marco de la lucha de clases en la cultura, el signo es un indicio muy importante, ya que a 
través de éste se expresa y se transmite la ideología. Ahora, al decir que la lucha de clases es una 
constante transformación social, es natural también mencionar que los signos que expresan la 
cultura también son objeto de cambio, tal como lo enuncia Valentin Voloshinov, teórico marxista 
del lenguaje.  
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Para el autor ruso, “la clases sociales no necesariamente coinciden con la comunidad signo”
63
, lo 
que implica que no todos los miembros de una clases social manejan los mismos signos ideológicos 
que identifican su estrato.  
 
“El signo se convierte entonces en ruedo de la lucha de clases”. El poder, por un lado, trata de 
regular a las masas a través del lenguaje; por su parte, el pueblo responde ante esta tentativa 
controladora con un sinnúmero de tácticas, ya sea para adjudicarse a las normativas, o al contrario, 
para resistir ante éstas. Lo importante es no perder de vista a cualquier estudio comunicacional de 
forma dinámica, como un proceso histórico.  
 
No es difícil identificar la transformación de signos en esta continua lucha de poder, así como el 
escenario sobre el cual se despliega el conflicto donde cada signo es un objeto de lucha; lo que 
resulta complicado al indagar en las relaciones culturales es la tradición, un concepto que puede ser 
considerado de forma preliminar como la simple conservación de costumbres. Si incorporamos lo 
mencionado anteriormente, encontraremos que ninguna tradición se conserva intacta, ya que el 
proceso de lucha de clases la transforma indefinidamente. 
 
La tradición cultural vista simplemente como “mantener las costumbres”, corresponde a una visión 
ahistórica de la cultura. Por ende, la conservación de una tradición no debería ser vista como la 
manifestación de signos del pasado; todo signo debe tener una representación relevante en las 
prácticas de lucha cultural, de otra forma simplemente desaparecería. Dicho de otra forma, la 
tradición, entendida como la vigencia histórica de signos, depende de cuán importantes sean éstos 
para comprender la lucha de clases que gira en torno a la cultura y el lenguaje. 
 
Por otro lado, hay que advertir que el término ‘popular’ tiene una relación muy compleja con la 
palabra ‘clase’. Comúnmente se denomina ‘clase popular’ a un solo grupo que se identifica con una 
cultura separada y que actúa determinadamente frente al poder. Al hacer esto se borra toda la 
mixtura que implica comprender lo popular. Es decir, no necesariamente por pertenecer a cierta 
clase, un individuo debe identificarse con una cultura y un contenido fijo de significados. Por tanto, 
no hay solo una sino varias culturas populares. Son muy diversas las formas de responder al orden 
del poder. 
 
Ahora bien, con todas estas diferencias, parece ser que lo único que tienen las clases populares es 
justamente su conflicto frente al poder que trata de imponer orden. En esta polarización de la lucha 
de clases se fundamenta la creación de una fuerza cultural popular democrática.  
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2.6 El graffiti y su convivencia con la publicidad en el espacio público 
 
El espacio público no es la sede únicamente de formas de comunicación popular como el graffiti, 
sino que existen también otras formas como la publicidad. Para Regina Blume, los graffitis son 
muy parecidos a los eslóganes publicitarios, ya que éstos tienen dos objetivos bien definidos: 
expresar en la menor cantidad posible de palabras un mensaje para que pueda ser recordado con 
mayor facilidad; y elaborar lo que la autora llama “juegos poéticos”, para que su contenido tenga 
poder expresivo. 
 
Por otro lado, el graffiti, al ser rechazado socialmente, eventualmente puede contener palabras 
“tabú”, símbolos que expresan el mensaje desde un punto de vista alejado del discurso oficial. Por 
ello, es preciso entonces diferenciar una imagen publicitaria de un graffiti. En principio se definirá 
el escenario urbano como el espacio en el que interactúan muchas formas de comunicación con 
diversas intencionalidades.  
 
Es entonces cuando se encontrará la diferencia entre el graffiti y la publicidad, ambas son 
manifestaciones que residen en el espacio público. La diferencia radica en su intencionalidad 
comunicativa: mientras que la publicidad tiene una abierta finalidad hacia el consumo de cierto 
producto en función con el sistema, el graffiti cuestiona el orden establecido. 
 
Toda imagen expuesta publicitaria tiene algunas propiedades: 
 
- Nombrar el objeto: En la publicidad, el proceso de denominar o nombrar a un objeto 
implica que la imagen se agota en su función verbal y llega a connotar algo diferente 
gracias a alguna ambigüedad en su recepción, que como todo acto comunicativo, es 
susceptible a diferentes interpretaciones.  
- Indicar el objeto: Toda publicidad es por definición indicativa: tiene la intención de dirigir 
la mirada al objeto enunciado, a pesar de que puede regirse a jerarquías donde prime lo 
denominativo o lo estético. 
- Mostrar el objeto en su evocación: La cosa exhibida se torna objeto de contemplación. El 
mensaje verbal designa al elemento visual por medio de una ilustración y 
consecuentemente evoca cierto deseo o necesidad sobre el espectador. 
 
Pese a estas características, la imagen publicitaria no es igual a la artística, ya que la primera 
predica para algo, mientras que la segunda lo hace para alguien. La finalidad del arte es la 
redefinición del ser humano, es decir, su auto referencia. Al exhibir una forma de arte para otros, se 
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espera ganar la vista del que mira y así ensoñar su ausencia, lo que le hace al ser humano un ser 
incompleto. Es como si se mostrara lo que nos falta, algo irrecuperable. 
 
A decir del teórico crítico Theodor Adorno, el arte suple las carencias del hombre en cada época, lo 
que significa que muestra la carencia misma. En cambio la publicidad muestra la abundancia, la 
idea de que con un objeto se puede mejorar la vida del ser humano. En todo caso, la imagen visual 
está destinada en ambos casos a enganchar al espectador y volverlo consumidor. 
 
Con esto se puede afirmar que el elemento visual de la imagen no necesariamente prescinde del 
lenguaje verbal. Las imágenes así pueden hablar hasta el punto de carecer propiedades visuales.  
 
Se reconocen dos perspectivas de la imagen: 
 
- Como inscripción visual, es decir, una imagen que vive independientemente de quien la 
observa, por lo que es estudiada directamente. 
- Como proceso en construcción, que justifica el estudio de una imagen desde las diversas 
interpretaciones de los observadores. 
 
Según García Canclini, el graffiti “se opone estructuralmente a las leyendas políticas o 
publicitarias “bien” pintadas o impresas, y desafía esos lenguajes institucionalizados cuando los 
altera. El graffiti afirma el territorio pero desestructura las colecciones de bienes materiales y 
simbólicos.”
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2.7 El proceso comunicacional en el graffiti 
 
En el acto de comunicación que implica el graffiti, intervienen varios agentes (emisor y receptores). 
Ahora bien, para describir cómo se efectúa un proceso de comunicación a partir de una inscripción 
en la pared, es preciso esclarecer las condiciones formales implícitas de cada uno de estos agentes, 
así como su interacción a través del mensaje.  
 
2.7.1 Los autores 
 
La inmensa mayoría de graffitis es anónima, lo que implica que no hay una relación directa entre el 
autor y su creación. Sin embargo, en los graffitis Hip Hop se pueden ver simplemente nombres de 
las personas que lo realizan, pero son escritos con letras casi incomprensibles, de tal forma que solo 
unas pocas personas pueden descifrar el mensaje que tiene. 
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Esto da a entender dos condiciones: en primer lugar el autor no quiere identificarse directamente 
como autor de los graffitis o responsable de estropear las paredes, por lo que acepta que esta es una 
forma de comunicación rechazada socialmente. 
 
Por otro lado, el graffiti es generalmente producción de un solo individuo, pero hay también 
pintadas que por ser grandes o complejas, deben ser realizadas por varios participantes. 
 
2.7.2 Los destinatarios 
 
La relación entre el autor y el lector del graffiti tiene las siguientes características: 
 
- El autor pinta sin dirigirse necesariamente a una persona, como mucho puede hacerlo hacia 
un grupo social 
- El autor y el lector no se conocen 
- El lector tiene la posibilidad de contestar el mensaje del graffiti, sin saber quién es el autor 
 
Este recíproco anonimato hace que el proceso de comunicación sea defectivo.  
 
La autora Regina Blume clasifica a los destinatarios según el alcance del mensaje: 
 
- Cualquier persona que pueda leer (comunicación de masas) 
- Cualquier persona que comparta alguna afinidad política o social (comunicación categorial) 
- Personas desconocidas por el autor (comunicación individual) 
- El propio autor (comunicación individual reflexiva) 
 
Por otro lado, se pueden clasificar los destinatarios sobre la base de la intención comunicativa que 
tiene el autor para dirigirse a un grupo de perceptores. Sin embargo, salvo contadas excepciones, la 
función poética o expresiva prima en esta forma de comunicación, por lo que el grafitero no se 
dirige específicamente a una persona. 
 
2.7.3 Temática 
 
A pesar de que no existen estudios de graffitis considerando la correlación entre el lugar en el que 
fue pintado y su contenido, parecería que algunos temas tienen cierta preponderancia sobre otros de 
acuerdo a los lugares. Por ejemplo, en sitios importantes por su visibilidad, los graffitis contienen 
temáticas políticas o de interés general, o en lugares ‘íntimos’ por así decirlo, sus contenidos 
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expresan una relación directa con el cuerpo. No obstante, como se dijo anteriormente, no hay una 
directa relación entre el lugar y la temática, lo que además indica que el propio contenido de los 
graffitis no es claro. 
 
Ahora bien, existe una propuesta para estudiar la temática de los graffitis junto a una tipología de 
las formas de comunicación y de grupos de destinatarios. Este método indicó que los contenidos de 
los graffitis pintados en los espacios públicos son normalmente políticos, ya que esto justamente es 
un tema que concierne a toda la ciudadanía; mientras que los graffitis dirigidos a grupos sociales o 
tribus urbanas ocupan un espacio específico, regulado por los propios espacios de interacción de 
los grupos. 
 
Está además la pintada individual, en la que no queda constancia de un tema político o que se 
identifique con un grupo social, sino que simplemente puede indicar la existencia de alguien. Esto 
implica que no es posible un estudio mecánico del contenido del graffiti, ya que tienen en su gran 
mayoría un carácter expresivo. 
 
2.7.4 Los motivos 
 
Clasificar los motivos de la producción de los graffitis es una empresa casi imposible. No obstante, 
según la clasificación de los destinatarios mencionada anteriormente, se han encontrado similitudes 
entre los motivos para producir graffitis, por un lado entre la comunicación de masas y la 
comunicación individual reflexiva, y por otro la comunicación categorial e individual. De estas, la 
autora enuncia algunos motivos claves: 
 
Comunicación de masas y comunicación reflexiva individual 
 
- Prueba de existencia: por medio del graffiti, el autor prueba que existe. 
- Necesidad de expresión: en la sociedad de masas que vivimos, el individuo se siente 
insignificante, además, no siempre puede expresar su opinión en espacios reconocidos (por 
ejemplo, los medios de comunicación), por ello encuentra en el espacio público su soporte 
para comunicar su punto de vista sobre la vida, con la ventaja del anonimato. 
- Información sobre la pertenencia a un colectivo: el individuo manifiesta a través del grafiti 
que pertenece a un grupo social, con una identidad determinada por gustos musicales, 
forma de vestir, símbolos, etc.  
- Gusto por el acto estético, creativo y físico: el autor pinta con una determinada forma 
estética, según estructuras artísticas. Este motivo es el legado de los procesos de Mayo 68’. 
- Aburrimiento o falta de compromiso con cualquier otro proceso de comunicación 
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Comunicación categorial y comunicación individual 
 
- Expresión de una crítica, protesta, rechazo o acuerdo: en este sentido, la mayoría de 
ejemplos vienen dados por las pintadas políticas. 
- Limitación de territorio: los denominados “tags”, utilizados como marcas para determinar 
la territorialidad de un colectivo social. 
- Búsqueda de contactos 
 
Por todo lo explicado anteriormente, queda clara la naturaleza heterogénea del graffiti, lo que ha 
supuesto dificultades al tratar de definir este hecho comunicacional. La forma peculiar en la que 
interactúan los elementos involucrados (grafiteros y espectadores) también constituye una potencial 
dificultad al momento de estudiar estas formas de comunicación.  
 
Sin embargo, el graffiti es relevante porque expresa un conflicto cultural en el espacio urbano. A 
pesar de que se erige en base a las tradiciones heredadas de momentos históricos, estas costumbres 
se vienen transformando constantemente, lo que da cuenta de su carácter heterogéneo y dinámico, 
que para ser comprendido en su magnitud real, debe ser entendido como un proceso histórico. 
 
El conflicto cultural se configura en el marco de la modernidad capitalista, que determina 
prácticamente la totalidad de las relaciones sociales en la actualidad. En otras palabras, no se puede 
entender el graffiti sin tener en cuenta el conflicto cultural que se manifiesta a través de él.  
 
Dentro del graffiti contemporáneo se reconocen dos corrientes: el Mayo 68’ en París y el 
movimiento Hip Hop en Nueva York. Ambas tendencias coinciden en muchos aspectos: se 
originaron en los sectores populares pertenecientes a las grandes ciudades del mundo desarrollado, 
y en momentos históricos claves para la visibilización de las periferias de la modernidad y sus 
posturas ideológicas. 
 
Sin embargo, las dos corrientes formaron distintas formas de entender al graffiti, desde sus aspectos 
formales: mientras que en Francia se prestó más atención a la crítica frontal contra las estructuras 
productivas a través de un mensaje lingüístico; en Estados Unidos se trató de visibilizar la 
existencia de grupos étnicos minoritarios que buscaron en las calles su propia territorialidad. De 
estos dos grandes momentos históricos se nutre la experiencia del graffiti en América Latina, que 
intenta conjugar la crítica social con su propia identidad.   
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En la lucha cultural expresada a través de los graffitis también es importante destacar el papel que 
cumple la ideología, como forma de dominación de grupos de poder sobre las clases trabajadoras. 
Frente a la hegemonía o ideología dominante, que emplea estrategias para sostener su ejercicio de 
poder; están las tácticas ejecutadas por los sectores marginales de la sociedad. 
  
En contraposición a toda la maquinaria mediática que funciona como canal de transmisión oficial 
de la ideología hegemónica, y que está legitimada por el orden cultural predominante; el graffiti se 
configura como un medio de comunicación alternativo, cuyo objetivo es la contención y resistencia 
ideológica frente al poder. De la cultura popular y toda su inherente complejidad marcada por las 
relaciones de poder que la atraviesan, surge la diversidad que da consistencia a la lucha cultural. 
 
Pese a este precario inicio del graffiti, relegado discursivamente por su origen callejero; en épocas 
más actuales se incluyó este tipo de manifestaciones culturales como “arte urbano”, es decir, el 
graffiti pasó de la calle a ser rescatado por el discurso del arte como manifestación con valor 
cultural. Esto coincide con la explicación de Armando Silva, donde el graffiti es una irrupción 
estética que termina por ser legitimada.   
 
Una de las más efectivas estrategias de control sobre los graffitis es la integración de estas prácticas 
que al margen del capitalismo, para que tengan un destacado desarrollo cultural y así volverlas un 
objeto de consumo. De esta manera se regula la producción de graffitis y se limita su expresión 
ideológica dominante. 
 
Es necesario indagar en qué medida expresa el graffiti en el sur de Quito una tendencia ideológica 
distinta a la dominante, teniendo en cuenta que el Municipio concede espacios para los graffiteros, 
pero al hacerlo influye indirectamente en los contenidos que transmiten. Este problema se tratará en 
el siguiente capítulo. 
 
Y es que en todo este conflicto cultural, el signo juega un papel fundamental, ya que se convierte 
en ruedo de la lucha de clases. Así, la semiótica se convierte en una herramienta fundamental para 
dar cuenta de los procesos de comunicación del graffiti, lo que hace pertinente un análisis desde 
esta perspectiva teórica.  
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CAPÍTULO III 
El graffiti en Quito 
 
 
En este capítulo se describirá el contexto social, y cultural sobre el cual se efectúa la producción de 
graffitis en el sur de la ciudad de Quito. Para ello es conveniente detallar de forma exhaustiva los 
elementos del conflicto cultural que rodea a esta actividad: por un lado los colectivos de grafiteros 
del sur de Quito, por otro lado la autoridad oficial, el Municipio de Quito, la Policía Nacional y la 
Policía Metropolitana y, finalmente, la legislación existente en materia del tratamiento del espacio 
público en la ciudad. 
 
Esto servirá como trasfondo de un análisis de algunas obras realizadas en la urbe, en el cual se 
intentará indagar en el contenido comunicacional en términos semiológicos. Es preciso recalcar que 
el producto del análisis depende en una parte sustancial de su debida contextualización, para 
entender de manera integral los procesos de significación que se producen mediante el graffiti. 
 
3.1 Verificación contextual del objeto de estudio 
 
Como explica Álex Ron, el primer grafitero en el Ecuador del que se tiene registro fue Eugenio 
Espejo, médico y periodista que utilizó las paredes de Quito  para lanzar críticas mordaces hacia la 
opacidad de la independencia del país. El sentido de sus pintadas fue encontrar la utopía de la 
libertad y la verdadera independencia. 
 
De Espejo hasta hoy, las cosas evidentemente han cambiado. El desencanto en el que se sumergió 
el mundo a fines del siglo anterior, y que se prolonga hasta nuestros días, implica un cambio en el 
sentido del graffiti. Ya no se puede considerar subversivo ideológicamente hablando, la posibilidad 
de encontrar una alternativa al capitalismo se estancó luego de la desilusión por la muerte del 
socialismo en 1989. Ahora intenta rescatar desde la poesía la sensibilidad de los ciudadanos. “Los 
grafitis más hermosos son los que ya no intentan convencer. Es como recorrer un inmenso océano, 
las olas son las mismas, la náusea total, de pronto aparece un delfín que brinca y nos sonríe…”65 
 
De acuerdo con la historia contemporánea del grafiti explicada en el capítulo anterior, Quito fue 
testigo de la influencia tardía de dos corrientes, tanto el estilo francés, donde predomina el 
contenido poético en el lenguaje verbal; como el grafiti Hip Hop, destacado por su desarrollo 
técnico en la producción gráfica.  
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De esta manera, podemos destacar en la historia de la ciudad, dos momentos en donde cada 
corriente de grafiti alcanzó protagonismo. El grafiti al estilo de Mayo 68’, que también es herencia 
de personajes ilustres como Eugenio Espejo, fue el primero en emerger con fuerza. Como lo indica 
Alex Ron, en los inicios de la década de los noventas, el grafiti poético comenzó a expandirse por 
las calles de la urbe. En 1993 fue cuando este movimiento alcanzó más protagonismo. 
 
En esta época, las condiciones del grafiti como la marginalidad, anonimato y precariedad descritas 
por Armando Silva, eran sus características más evidentes, puesto que la autoridad municipal 
consideraba ilícita a esta actividad. Muchos grafiteros tenían que pintar de noche, sorteando 
obstáculos de todo tipo, sabiendo que si eran vistos, no les quedaba más que escapar. Pero en este 
marco de ilegalidad y persecución, lograban dejar mensajes concisos y directos, que llamaban la 
atención de la gente.  
 
Luego, de 1994 en adelante, esta corriente de pensamiento crítico y poético se iba diluyendo, y en 
su lugar se desarrolló el grafiti Hip Hop, que tiene otras características y motivaciones 
comunicacionales. Mientras que el primer movimiento tuvo una finalidad de comunicar ideas 
críticas poéticas al sistema imperante por medio del lenguaje verbal; el grafiti Hip Hop, con sus 
trazos muchas veces incomprensibles, tuvo la intención de visibilizar la presencia de un grupo o 
colectivo, tal como la experiencia primigenia en Nueva York. 
 
El grafiti Hip Hop fue al principio desarrollado por pandillas juveniles, quienes identificaban sus 
territorios por medio de “tags” o firmas. “Su actividad es pública (todos la ven) y, sin embargo, el 
uso del alias (su tag) produce un efecto de clandestinidad, confusión, alteridad y 
desdoblamiento.”66 Esta costumbre se hizo cada vez más evidente en la medida en que estas 
organizaciones se desarrollaron, convirtiéndose en “naciones” o la adopción de modelos 
jerarquizados de organización social. 
 
Aunque en sus comienzos, el grafiti como parte de la cultura Hip Hop se expandió según los 
principios en contra de la violencia imperante en los barrios marginales de las grandes ciudades, 
pasó justamente lo contrario. Cuando las pandillas implementaron un nivel más complejo de 
organización, se comenzaron a dedicar fundamentalmente a actividades delictivas como extorsión, 
narcotráfico, robo etc.  
 
Así, la lucha de pandillas por territorios se hizo evidente a través de los graffitis, que cumplían la 
función de delimitar las fronteras entre grupos. Emergió así la utilización de símbolos que 
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identificaban a una pandilla, como una organización hermética, cuyo lenguaje solo podía ser 
comprendido por miembros de la misma organización.  
 
Formalmente existen decenas de flechas, tridentes, conexiones y otros motivos que 
enriquecen la composición e impiden al mismo tiempo la comprensión de lo que se está 
viendo. Por lo general son indescifrables para un profano. Representa por esto un estilo en 
perfecta consonancia con el secretismo de grupo que los escritores de graffiti suelen ejercer 
para con el exterior.
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Por esta razón, el graffiti tuvo un retroceso considerable en cuanto a su aceptación pública, durante 
los últimos años del siglo anterior, puesto que para las habitantes de la ciudad, grafiti era 
justamente sinónimo de pandilla, delincuencia, violencia.  Consecuentemente, la fuerza pública 
combatió esta práctica por considerarla asociada a actividades ilícitas, y muchos escritores de 
grafitis fueron apresados. 
 
Sin duda, los medios de comunicación masiva fueron los grandes gestores para promulgar esta 
connotación negativa. En los medios escritos, los articulistas rara vez intentan comprender el 
fenómeno desde un punto de vista cultural, posicionándose en muchas ocasiones en el punto de 
vista que intentan generalizar, esto es, un rechazo casi total a los escritores de cualquier tipo de 
grafiti. Así lo señala el grafitero Andrés Franco, quien firma sus obras como “Andison”.  
 
En la prensa escrita sí ha habido muchas críticas. Una vez, en el Diario El Comercio, leí un 
artículo de opinión de Rodrigo Borja, en el que criticaba el grafiti porque decía que no es 
nada artístico. Pero él iba más enfocado a los grafitis políticos porque transmitían un 
mensaje, que hacía referencia a una coyuntura. Entonces, él estaba por otra línea pero está 
generalizando la diversidad de grafitis que estamos viendo.
68 
 
Sin embargo, a partir de los primeros años de la década del 2000, hubo un distanciamiento entre las 
pandillas y grupos Hip Hop, también denominados “crews”, que únicamente estaban interesados en 
desarrollar su cultura urbana. Los grafiteros más destacados comenzaron a elaborar proyectos 
murales más ambiciosos, dentro de los cuales se impuso un manejo más profesional de técnicas en 
pintura. Así, el grafiti comenzó a verse como una práctica distinta a la delincuencia y la inseguridad 
propias de las pandillas.  
 
Cabe destacar que ambos tipos de grafiti se han mantenido vigentes, ya que aún persisten 
colectivos que se dedican a pintar grafitis al estilo francés, como es el caso del colectivo “Acción 
Poética”, originario del barrio de Solanda. Además, estos dos movimientos no son los únicos 
grafitis que se pueden encontrar en la capital; también existen pintadas efectuadas por 
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organizaciones políticas cuyos mensajes tienen un sentido coyuntural preciso, demostrando su 
claramente su tendencia ideológica.  
 
En la última década, el grafiti comienza a tomar protagonismo, al aparecer como pinturas más 
sofisticadas, en cuya realización queda latente un desarrollo estético de lo que ahora se puede 
denominar arte urbano o “Street art”. De este movimiento se desarrollan otros estilos de graffiti 
como el esténcil, un graffiti hecho en base a un molde.  
 
En Quito hubo un apoyo ascendente a las manifestaciones artísticas callejeras; durante los últimos 
cinco años aproximadamente, entidades municipales como el Patronato San José y 
administraciones zonales comenzaron a trabajar conjuntamente con los habitantes jóvenes en su 
gran mayoría, con la finalidad de fomentar el arte urbano.  
 
Así fue como en junio de 2011 se llegó a un acuerdo entre el alcalde Augusto Barrera y más de un 
centenar de colectivos culturales para permitir el uso de ciertos muros de la ciudad a los grafiteros. 
Con esta decisión, la entidad municipal logró controlar en gran medida los grafitis, al ubicarlos en 
sitios donde no afecten a la propiedad privada, sino que contribuyan con el ornato de la ciudad. 
“Tras la suscripción de un convenio entre el alcalde de Quito, Augusto Barrera y el representante 
de los movimientos de la Cultura Hip Hop Graffiti, Fernando Conrado, se definieron los lugares en 
los cuales los artistas grafiteros podrán expresar la realidad cotidiana representada en este arte.”69 
 
Con la firma del acuerdo se emitió una ordenanza en la cual se puntualiza la obligación de estos 
colectivos culturales con respecto a sus espacios de libre manifestación. Uno de los propósitos de 
esta iniciativa es la apropiación de los espacios públicos.  
 
En los últimos tres años se ha visto beneficiada la colectividad dedicada al grafiti, lo que ha 
brindado la posibilidad de llevar a cabo varios festivales. Uno de ellos, el “Meeting of Styles”, fue 
un festival internacional organizado en noviembre de 2012 por varios colectivos culturales, donde 
estuvieron presentes participantes de muchos otros países de América Latina. 
 
Eventos locales como el Festival de Arte Callejero, llevado a cabo cada verano en Quito, reúne a 
los mejores exponentes del “Street Art” de la ciudad. Para ello, los permisos que brinda el 
Municipio, así como los auspicios por parte de empresas privadas, han hecho posible la 
proliferación de las pintadas.  
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Ciertamente, los artistas urbanos se ven incluidos por la apertura de la autoridad oficial, puesto que, 
tanto medios de comunicación como la opinión pública tienen otra visión completamente diferente 
de lo que implica el grafiti, en comparación con épocas anteriores. Antes el grafiti era algo ilegal, 
asociado con la marginalidad, la inseguridad y la violencia; ahora se lo ve de otra manera, como 
arte urbano. 
 
Prueba de ello es la capacidad que tienen los grafiteros para brindar declaraciones, ser visibilizados 
como artistas urbanos y dejar parcialmente el mundo del anonimato. Testigo de ello son los 
estudios sobre el grafiti en la ciudad en los últimos veinte años. Podemos notar que en las tesis 
efectuadas en la década de 1990, existe una marcada limitación con respecto a las fuentes 
documentales para dichos estudios: los grafiteros que daban entrevistas a los investigadores casi 
siempre pedían ser protegidos mediante un alias, para salvaguardar su integridad ante la ley. 
 
Hoy, la mayoría de escritores de grafitis no tienen problemas con señalar sus nombres y “alias”, 
con los que firman sus obras. En resumen, el grafiti ha dejado de ser una práctica ilegal y proscrita 
gracias a un proceso de inclusión social llevado a cabo conjuntamente por la autoridad y los 
propios grafiteros. 
 
Sin embargo, las estrategias del control del espacio público imponen condiciones. Efectivamente, 
no se puede pintar en cualquier pared, ya que está estipulado que dañar la propiedad privada 
implica una multa e incluso pena de reclusión en caso de reincidencia. Los lugares de ubicación no 
son gratuitos, sino que dependen en gran medida de la respuesta, aceptación o pasividad por parte 
de los vecinos. Al ser generalmente zonas de tránsito rápido, como la avenida Mariscal Sucre, 
muros de contención como el sector de El Trébol o construcciones abandonadas, como la fábrica 
del IESS ubicada en el barrio de El Calzado; la respuesta de la población circundante suele ser 
débil o inexistente. 
 
Áreas como el centro histórico, al ser Patrimonio de la Humanidad, son intocables para los 
grafiteros. Así lo afirma el alcalde de Quito Augusto Barrera.  
 
Nos sentimos responsables para preservar esa identidad del  pasado y por eso se quiere 
conservar el muro de San Agustín, la Basílica y los lugares construidos por manos que en el 
pasado fueron sojuzgadas y perseguidas. El respeto y la valoración del pasado es la 
preservación del patrimonio. El respeto en el presente es construir un proyecto de tolerancia 
y convivencia.
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Por otro lado, el papel de difusión que cumplen los medios de comunicación masiva aún es 
limitado, pues éstos generalizan en un campo de múltiples manifestaciones callejeras, según sus 
intereses ideológicos. Es común notar en reportajes y artículos el deseo de elegir una faceta más 
presentable del grafiti según el punto de vista artístico común y oficial, y exponerlo como el trabajo 
de la creatividad juvenil al servicio de la comunidad.  
 
Ni esto representa una comprensión de esta forma de expresión ni mucho menos un apoyo a 
esta actividad. En el discurso de estas reseñas se espera implícitamente de estos jóvenes que 
den el paso definitivo hacia el arte oficial y se integren en el circuito de galerías y museos, 
despreciando de una vez por todas su pasado callejero, así como se hace hincapié 
sistemáticamente en la sugerencia de la necesidad de espacios legales para sus 
actividades.
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El hecho de que en la ciudad de Quito se haya incluido al graffiti como una forma de arte urbano 
legal, no quiere decir que el graffiti universalmente dejó de ser una actividad ilegal. A pesar de los 
intentos de la autoridad por controlar y regularizar estas actividades, aún persisten los grafitis 
ilegales, denominados “vandal”. Como expresa el grafitero Edison Jara, quien firma como “K-Oz”, 
diversas formas de graffitis, legales o ilegales, conviven en la ciudad. 
 
Hay distintas manifestaciones del graffiti, y también hay otro estilo que se llama arte 
urbano. El grafitero en sí es vándalo, ilegal, es decir no se acopla o se opone  a una 
estructura social. Existe una manifestación muy personal, sin preocuparse por el 
entendimiento del espectador. El grafitero pinta por su propia necesidad, no tiene que darle 
explicaciones a nadie. Hay el otro grafitero que es “legal” que pinta muros pero con 
autorización. Y por otro lado está el artista urbano, que es alguien formado en el mundo de 
las artes plásticas, pero últimamente ha salido porque no hay muchos espacios en las 
galerías, entonces de alguna manera intenta expresarse a través de otros espacios, en este 
caso el espacio público; y de alguna manera llegar de forma más contundente y directa al 
espectador.
72
 
 
Esta multiplicidad del graffiti obliga a destacar la limitación que tiene el Municipio al momento de 
regular esta actividad. Muchos grafiteros que temen un posible retroceso de las libertades otorgadas 
en los últimos años para esta actividad, afirman, sin embargo, que con o sin leyes, no dejará de 
existir grafitis. 
 
Hay rumores de que quieren hacer una ordenanza en el Municipio para prohibir el grafiti. 
Cuando llegue de nuevo esta prohibición, esta persecución al grafitero, entonces va a 
regresar a sus raíces. Siempre va a haber alguien que pinte un grafiti. La esencia del grafiti 
es lo vandálico, el hecho de expresar algo, ya sea para un grupo cerrado o un grupo abierto, 
como es el arte urbano.
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3.1.1 El graffiti en el sur de Quito 
 
Como se dijo en el capítulo anterior, la lógica del poder define lugares donde ejercer efectivamente 
su autoridad sobre las clases dominadas. Así, los espacios urbanos se configuran también como 
manifestaciones donde queda latente la lucha cultural: existe un centro, donde se concentra el poder 
político, económico y cultural; mientras que en las zonas periféricas viven las clases trabajadoras.  
 
En toda ciudad moderna podemos ver el mismo fenómeno social, que desde luego, trasciende 
también al ámbito comunicacional. Quito no es la excepción: el centro histórico es la sede del 
poder político nacional, así como del poder simbólico ejercido por la Iglesia Católica; además, es 
un baluarte de la cultura mestiza y un legado de la colonialidad. El eje de concentración del capital 
se ubica en el centro norte de la ciudad, donde el desarrollo urbanístico incluso es más importante.  
 
En contraposición a ello, los extremos de la ciudad, donde viven mayoritariamente las clases 
populares, los estratos sociales más bajos, carecen de protagonismo en relación con el centro, lo 
que obviamente implica una situación de desigualdad en términos de desarrollo urbano y social.  
 
El sur de Quito es una de estas zonas relegadas, que incluso queda invisibilizada geográficamente 
por la loma del Panecillo. A partir de esto, surge una consideración generalizada de que en esta 
zona vive la gente que no tiene tantos recursos económicos como la que vive en el norte. Esta 
diferenciación tiene que ser vista también desde una perspectiva cultural, visualizada a través de 
muchas formas manifestaciones artísticas.  
 
Es así que a partir de esta premisa, se ha formulado todo un imaginario urbano, dentro del cual el 
estereotipo del “pobre” se ubica en el sur y en otros suburbios, mientras que los “ricos” viven en las 
zonas de alta plusvalía, así como en áreas exclusivas.  
 
Como se ha advertido anteriormente, el graffiti en su expresión primigenia, nace de los sectores 
marginales de las grandes ciudades, que surgen por una necesidad cultural de visibilizar las clases 
populares a las que pertenecen, así como la apropiación del espacio público, como sustento de una 
territorialidad efectiva. Por ello, resulta pertinente considerar al graffiti de esta parte de la ciudad 
como el objeto del presente estudio.    
 
Según datos de la Administración Zonal Eloy Alfaro, en el sur de Quito existen 24 colectivos 
culturales asociados con la cultura Hip Hop, algunos de ellos hacen graffitis en los espacios 
determinados por la autoridad municipal. Sin embargo, estas zonas no son las únicas en ser 
consideradas como espacios de producción de graffitis. 
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Efectivamente, muchas instituciones privadas o comunitarias (escuelas, colegios, iglesias, 
empresas, entre otros), que son propietarias de muros, han acogido iniciativas de varios de estos 
grupos, con la intención de rescatar espacios. Por ejemplo, el señor Pablo Torres, presidente del 
Comité Pro Mejoras del barrio de El Calzado, explica que en su administración se ha dado apertura 
a los grafiteros. “Hemos autorizado que pinten en varias paredes del parque de La Raya, así como 
en los cerramientos de la fábrica del IESS, con la finalidad de embellecer el ornato del barrio.”74  
 
No obstante, indica que es necesario establecer condiciones en cuanto a las pintadas. “No dejamos 
que cualquiera pinte, porque pueden hacer cualquier cosa. Lo importante es que estos grafiteros 
contribuyan a mantener decente el barrio, y qué mejor dejando un mensaje positivo a la 
sociedad.”75 
 
De esta condición surge una inquietud importante: ¿bajo qué criterio consideran estas instituciones 
a los grafiteros “aptos” para pintar? Como lo indica “Andison”, es necesario todo un proceso para 
ser reconocido como un artista urbano, aceptado para pintar en el espacio público. 
 
Todo grafitero empieza pintando las paredes de su propio barrio, así marca su territorio de 
alguna manera. Lo más importante en este caso es el “tag” o firma, eso es lo que identifica 
del resto de pintadas. Así, con el pasar del tiempo, se va ganando experiencia, y con ello 
popularidad, porque la gente ya te comienza a reconocer. Muchos grafiteros que forman 
parte de la cultura Hip Hop se han ganado su espacio en las paredes de esa manera. Con 
todo esto, el siguiente paso es la asociación. Así se forman los colectivos, que se dedican 
regularmente a hacer graffitis.
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A pesar de este proceso en el que la territorialidad correspondería a los propios habitantes de un 
barrio; esto no significa necesariamente que otros grafiteros de distintas partes de la ciudad no 
puedan pintar sus obras en el sur de la ciudad; asimismo, escritores de grafitis del sur pueden pintar 
en otras zonas; todo esto depende de la calidad demostrada por el grafitero al momento de pintar. 
Así lo expresa “Starman”, grafitero que vive en Chillogallo. 
 
Al principio escribía solo en mi barrio, pero ahora la verdad no tengo una zona definida. He 
pintado por el sur, he pintado bien al norte, en Calderón, Carapungo, he pintado en todas 
partes. Incluso me he ido a otras ciudades: Ambato, Riobamba; me he ido a otros países: a 
Perú, a Cuba, donde hay eventos más organizados. Antes se conocían sólo entre grafiteros 
de la misma ciudad o del mismo país. Pero ahora hay una perspectiva más internacional. 
Por ejemplo, yo conozco gente de Perú, Colombia, que vienen a pintar acá y me invitan a 
pintar allá, entonces ya hay una conexión mucho más grande a nivel internacional.
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Gracias a este testimonio, podemos ver que grafiteros y artistas urbanos, independientemente de su 
lugar de origen, tienen la capacidad de pintar en otras ciudades, lo que quizás ha dinamizado la 
lógica de poder que rige en la ciudad, explicada en el capítulo anterior. Es importante subrayar que 
este proceso de intercambio de conocimientos entre los grafiteros de distintas ciudades sin duda 
enriquece esta práctica, lo que evidentemente influye positivamente en el desarrollo del graffiti y su 
transmisión de libre pensamiento a través de la apropiación de los espacios públicos urbanos.   
 
3.2 Conceptos básicos para el análisis semiótico 
 
Tras haber examinado el contexto social, político y cultural de la producción actual de grafitis en el 
sur de Quito, el siguiente paso de este estudio implica analizar algunas piezas representativas de 
esta gran variedad creativa, con el objetivo de precisar el carácter ideológico y cultural de los 
procesos de comunicación que se generan en esta actividad. Para esta tarea, se utilizará el método 
semiótico ampliamente desarrollado por el teórico Roland Barthes. Por lo tanto, es necesario 
establecer los fundamentos de dicho método. 
 
Además, de la lengua y el habla, componentes básicos que conforman el lenguaje dentro de la 
semiología, y que han sido explicados en el primer capítulo de este estudio, es preciso contar con 
otros elementos semióticos fundamentales para entender esta disciplina. Estos son: el signo y sus 
componentes (significado, significante y significación); los ejes del lenguaje o maneras de 
organizar los signos (sintagmas y paradigmas o sistemas); así como los niveles de significación 
(denotación y connotación). Luego de esto, ya es posible poner en marcha el análisis propiamente 
dicho.  
 
3.2.1 El Signo 
 
El signo es un objeto concreto, que toma una determinada forma susceptible de ser percibida, y que 
representa a otro objeto o acción, pueda ser concreto o no. Así, las palabras, los sonidos, los gestos, 
las imágenes, los objetos, pueden ser considerados como signos; bajo la condición de que 
adquieran un significado. 
 
El teórico Roland Barthes advierte que dada la extensión de acepciones, es preciso delimitar el 
sentido del signo, tomando en consideración el hecho de que términos como “señal”, “índice”, 
“ícono”, símbolo” o “alegoría” pueden expresarse más o menos como sinónimos del signo. En todo 
caso, todos estos términos remiten a la relación que hay entre dos relatos, uno material y otro 
inmaterial. Según esto, se puede deducir la presencia o ausencia en estos términos de las siguientes 
características: 
70 
 
 
- Representación 
- Analogía 
- Inmediatez 
- Adecuación 
- Existencialidad 
 
En respuesta a esta diversidad de terminologías que no lograban ponerse de acuerdo, Saussure 
elaboró al signo con sus componentes básicos: el significante, que es el soporte material, y el 
significado, que es el concepto al que representa. Ambos elementos coexisten en el signo como dos 
carillas de una misma hoja de papel. Con esta distinción, Saussure dotó al signo de una doble 
articulación, pues ambos elementos dependen entre sí para existir. 
 
3.2.1.1 Significado y significante 
 
El significado no constituye una cosa material, sino más bien una representación psíquica que 
tenemos sobre cierto objeto. Por otra parte, el significante no puede ser separado del significado, 
sin embargo la diferencia entre ambos es que el significante es un mediador entre la representación 
psíquica y la realidad. “La materia le es necesaria; pero por una parte, no le es suficiente, y por 
otra, en semiología, el significado puede ser, él también, reemplazado por una cierta materia, la de 
las palabras.”78 
 
El teórico danés Louis Hjelmslev entiende esta díada mediante la diferencia entre el plano de la 
expresión (significante) y el plano del contenido (significado). Dentro de cada uno existe una forma 
y una sustancia como se indica en el siguiente gráfico: 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Gráfico # 1: tomado de: BARTHES, Roland. (1970). Elementos de semiología. Buenos Aires: Tiempo 
contemporáneo. 37 p. 
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Dentro de la labor de clasificación de los significantes, la semiótica reconoce diversos sistemas 
sustentados por un solo tipo de materia, bajo el concepto de “signos típicos”. Por ejemplo, se puede 
aglutinar a las fotografías como los signos típicos, que serán estudiados de la misma forma. La 
clasificación de significantes no es otra cosa que la estructuración del sistema. 
 
3.2.1.2 La significación o semiosis 
 
La semiosis es entendida como el proceso dentro del cual se unen significante con significado, y 
cuyo producto es el signo propiamente dicho. De este proceso se reconoce que la diferenciación 
entre los elementos mencionados del signo no tiene un valor más que clasificatorio y no 
fenomenológico, puesto que la significación no agota el acto semántico.   
 
Como se ha visto antes, el signo en su creación y en su conexión con otros sistemas de signos, 
adquiere la característica de ser una convención social. “Diremos pues, en términos generales, que 
en la lengua el lazo del significado y el significante es contractual en su principio, pero que este 
contrato es colectivo, está inscrito en una temporalidad larga (…) y por consiguiente, hasta cierto 
punto naturalizado.”79 
 
La humanidad ha creado grandes y complejos sistemas de signos, principalmente basados en 
expresiones verbales, para referirse a la infinidad de cosas que componen el mundo. De ahí que el 
lenguaje verbal sea considerado por Saussure como el más importante sistema de signos por el que 
los seres humanos nos podemos comunicar. 
 
Pero, explicado el signo de esta forma, parecería que la relación entre el significado y el 
significante es directa y transparente, que cada signo está conformado, lógicamente, por sus 
respectivos componentes de una forma axiomática. La concepción del signo desde esta perspectiva 
implicaría un acto mecánico en el cual el significado da origen al significante. El resultado de esto 
sería una incapacidad de interpretar la realidad, ya que todo signo ya estaría predeterminado a ser 
entendido universalmente. Sin embargo, la relación entre los dos elementos del signo es muy 
variable, ya que de un significante pueden haber muchos significados y viceversa, lo que le da al 
signo un carácter arbitrario, y por ende, susceptible de interpretación. 
 
Saussure advirtió estas características del signo, su arbitrariedad y convencionalidad, como 
limitaciones conceptuales en torno al estudio de la semiótica. ¿Hasta dónde un significante puede 
ser directamente correspondiente a su significado? ¿Bastará la semiología estructuralista para 
entender la dinámica sociocultural que envuelve a los procesos de significación? El teórico ruso 
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Yuri Lotman recoge estas limitaciones de la teoría Saussureana al hacer una diferenciación entre 
Metasemiótica y Semiótica de la cultura. 
 
Al estudiar el signo dentro del proceso de comunicación, habrá una gran diferencia entre estas dos 
posturas. Para la posición tradicional, se entiende que la producción de un texto o un conjunto de 
signos se efectúa en un lenguaje determinado. Pero, para la semiótica de la cultura, un texto es 
producto de al menos dos fases de codificación. Es decir, que hay un lenguaje o código primario, 
del cual se sostienen otros códigos por los cuales un simple enunciado se convierte en texto.  
 
A partir de esta consideración, la semiótica define textos a partir de esta unión entre el lenguaje 
verbal, considerado como primario, y lenguajes de otros tipos que serán denominados secundarios. 
Ahora, con la interacción de varios códigos que integran un texto, se generan diferentes tipos de 
semiosis, lo que conduce a sistemas de recodificación más complejos. Es decir, que los signos no 
son entendidos mecánicamente, sino que dentro de su propia creación existen procesos de 
significación ulteriores.  
 
Los lenguajes ‘rituales’, ‘ceremonia’ o ‘representación dramática’ conducía a tipos 
esencialmente diferentes de semiosis y por ende al surgimiento de complejos sistemas de 
recodificación, equivalencia, cambios en los puntos de vista y combinación de diferentes 
‘voces’ en un único todo textual.80 
 
En este gran debate epistemológico entrará en juego un elemento no considerado a fondo por 
Saussure: el concepto de interpretación, que es desarrollado por el semiótico estadounidense 
Charles Sanders Peirce.  
 
En lugar de la dualidad auto contenida entre significado y significante de Saussure, Peirce adoptará 
elementos de la lógica y de la pragmática para elaborar su definición del signo, que estará 
compuesto de la tríada Representamen, Interpretante y Objeto.  
 
Para entender el carácter que envuelve al signo en Peirce y la diferencia de esta concepción con la 
de Saussure, es necesario adentrarse en el pensamiento lógico y pragmático del autor 
norteamericano.  
 
El principio epistemológico de Sanders Peirce se basa en un trabajo colectivo, en el que la 
diversidad de argumentos brinde la certeza para iniciar un proceso verdaderamente lógico de 
conocimiento. Mientras que la investigación individual es propensa a la duda metódica, el 
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pensamiento colectivo regula las dudas y es una potencial fuente de certezas lógicas. 
Probablemente fue este principio donde el teórico inició la búsqueda del signo como una creación 
lógicamente consensuada que permite el entendimiento entre los seres humanos. 
 
Este principio de percepción sujeta a consideraciones colectivas alcanzó el rigor suficiente para ser 
considerado como un método científico de búsqueda de verdad. Este método es denominado 
pragmatismo, que no es sino “una regla para clarificar el contenido de conceptos e hipótesis que 
son relevantes para las investigaciones científicas.”81 
 
Ahora bien, el pragmatismo según Peirce, tiene la capacidad de extrapolarse a cuestiones 
filosóficas como la verdad y la realidad. Esto se explica de la siguiente forma: la verdad viene a ser 
la congruencia de opiniones entre los autores o investigadores, mientras que el objeto que es 
representado es la realidad. Ahora, Peirce advierte que todo este proceso, por basarse 
potencialmente en un error, pueda ser corregido sin desechar las certezas logradas, por ello siempre 
tendrá en cuenta al método pragmático como un proceso inacabado, en constante desarrollo y 
siempre sujeto a situaciones condicionales. 
 
Para el norteamericano, la lógica forma una parte fundamental de su pensamiento, pero al tomar el 
rumbo de la fenomenología, Peirce se adentra en la lógica que guardan las relaciones que 
mantenemos con la realidad. En primer lugar, se toma en cuenta la primera percepción, de la cual 
surgen ciertas condiciones de relevancia (primeridad). Estas condiciones serán sujetas a pequeños 
cambios para constatar sus incidencias en el fenómeno (segundidad). Esto toma cuerpo cuando la 
relación previamente establecida es confirmada o desechada por un sinnúmero de nuevas 
experiencias similares, de las cuales se construye una pauta, que implica en último término, una 
convención social (terceridad).  
 
Este es el principio de la creación del signo en Peirce: la primeridad corresponde al Representamen, 
es decir, la forma no necesariamente material, que toma el signo; la segundidad concierne al 
Interpretante, el sentido que toma el signo; por último, la terceridad pertenece al Objeto, es decir, el 
referente que adquiere el signo gracias a una convención social. 
 
En este punto es importante esclarecer ciertas diferencias entre ambos modelos de signos. En 
primer lugar, para Saussure el “significado – significante” está concebido como una 
complementariedad “abstracto – concreto”, en la que es evidente la relación entre el objeto material 
y su construcción mental; mientras que para Peirce, hay una relación dialéctica “concreto – 
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abstracto – concreto” entre sus tres componentes, lo que da a lugar la posibilidad para que su 
Representamen o forma concreta no guarde una relación visible con su referente o significado. 
 
De su pragmática nace un complejo y sofisticado sistema de significados y representaciones que 
llegan a constituir el principio del desarrollo de la semiótica. Aplicando esta composición 
anteriormente expuesta, vemos que las relaciones lógicas de los objetos y fenómenos conllevan 
necesariamente procesos de significados y de representación, elementos fundamentales del signo, 
que tienen su clave en la interpretación. “Nada es un signo a menos que sea interpretado como un 
signo.”82 
 
En su afán de determinar al signo como una creación lógica, en oposición a una cuestión sujeta a 
las arbitrariedades de las convenciones sociales, Peirce atribuyó al proceso de interpretación, 
contenido en el segundo componente de su tríada, como el elemento clave para resolver estas 
características aparentemente ininteligibles. La semiótica es entonces una teoría de la comprensión 
o entendimiento, una doctrina para interpretar signos de manera lógica. “El pensamiento 
interpretativo media entre el signo y su objeto.”83 
 
Ahora, vemos que de esta consideración interpretativa se desprende el tipo de relación que guarde 
el signo con su significado, lo que incluso da paso a la categorización de los signos, expuestos a 
continuación.  
 
- Simbólico: el signo no tiene similitud con su significado, por lo que es arbitrario o 
puramente convencional 
- Icónico: el signo sí guarda una relación con su significado 
- Índice: el signo está conectado directamente de manera existencial con su significado  
 
Por ejemplo, los graffitis son signos que guardan una relación estrecha entre lo simbólico y lo 
icónico, ya que necesitan de ambas características para construir significados en torno a hechos 
sociales, políticos y culturales.  
 
Cabe resaltar que estas clases de signos no se excluyen entre sí, es decir, que un signo puede ser un 
símbolo, un ícono o un índice, o cualquier combinación de éstos. Con respecto a la categorización 
de los grafitis, encontramos que son símbolo e ícono a la vez. Lo primero por la utilización de 
letras o números, es decir, un sistema convencional de notaciones que debe ser aprendido 
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anteriormente para poder ser entendido. Por otro lado, es icónico por la manifestación de imágenes 
visuales. 
 
En este punto surge un debate en cuanto a la motivación que tiene un signo para ser creado. Se 
entiende que mientras más limitado sea el significante por su significado, más motivado es un 
signo. Según esto el símbolo, cuyo significado no limita a su significante, sería inmotivado, 
consecuentemente se requiere mayor aprendizaje de una convención social; mientras que los 
íconos, cuyos significados sí limitan a sus significantes, son signos motivados, por lo que no es 
necesario aprender algo para entenderlos. 
 
Entonces, podríamos afirmar que hay una correspondencia directa entre la arbitrariedad y la 
convencionalidad del signo: mientras más arbitrario es, más se atiene a una convención. 
 
3.2.2 Sintagma y Paradigma 
 
Saussure destacó que las relaciones entre signos se desarrollan en dos planos, que corresponden a 
dos formas de actividad mental, cada una con valores propios. El primer plano es el de los 
sintagmas. “El sintagma es una combinación de signos, que tiene por soporte la extensión (…) 
lineal e irreversible.”84 En el sintagma, la relación entre signos se da en presencia y contigüidad, la 
actividad analítica que se aplica es la segmentación.  
 
Por otro lado está el plano de las asociaciones o paradigma. Es el numeroso conjunto de términos 
que guardamos en la memoria y que guardan relación unos con otros. “Cada grupo (de signos) 
forma una serie mnemónica virtual, un tesoro de memoria.”85 La asociación de signos se da en 
ausencia y la actividad analítica es la clasificación.  
 
Ambas estructuras de organización se diferencian entre sí en la forma cómo están relacionados los 
signos. “El plano del paradigma es de la selección, mientras que el del sintagma es el de la 
combinación.”86 En virtud de esta breve introducción, Barthes encuentra una cercanía del sintagma 
con el habla y la asociación, que para el autor es más bien un sistema, con la lengua.  
Sintagma Sistema 
Dentro del discurso Fuera del discurso 
Cadena hablada: dos palabras no pueden ser 
pronunciadas al mismo tiempo 
Términos que guardan relación se asocian en la 
memoria 
El valor de cada término depende de lo que le Cada grupo forma una serie mnemónica virtual, 
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precede y lo que le sigue un “tesoro de memoria” 
Términos unidos in praesentia  Términos unidos in absentia 
Actividad analítica: segmentación Actividad analítica: clasificación 
Unido al habla Unido a la lengua 
Metonimia: Desplazamiento del significado 
desde un significante a otro 
Metáfora: Desplazamiento del significante 
desde un significado a otro 
Gráfico # 2 basado en BARTHES, Roland. (1970). Elementos de semiología. Buenos Aires: Tiempo 
contemporáneo. 44 p. 
 
Esto no quiere decir que un mensaje deba ser considerado como sintagmático o paradigmático. 
Cada eje del lenguaje se ve manifestado, y en el análisis semiótico es necesario establecer 
únicamente cuál de los dos es predominante. “Tales son los dos ejes del lenguaje, y lo esencial en 
el análisis semiológico consiste en distribuir los hechos inventariados según cada uno de esos 
ejes.”87 El orden lógico es ir de la segmentación de los sintagmas a la clasificación del sistema.  
 
3.2.2.1 El sintagma 
 
Como se ha dicho anteriormente, el habla constituye una combinación variada de signos 
recurrentes, por ello el sintagma está sin duda muy cerca del habla. Sin embargo, como dijo 
Saussure, no es posible una lingüística del habla, sino solo de la lengua. Frente a esta dificultad, 
Saussure se detuvo a especificar que el sintagma no es el habla por dos razones. La primera es que 
hay frases hechas que el uso impide modificar y, por otro lado, los sintagmas del habla se 
constituyen sobre formas regulares que precisamente por eso pertenecen a la lengua.  
 
El sintagma, al ser una combinación, se muestra como un encadenamiento o yuxtaposición de 
elementos, como el fluir del habla. En ese sentido, se debe entender como una articulación, dado 
que cada elemento depende de los que están a su alrededor. Es decir, que para estudiar el sintagma 
es preciso segmentar cada uno de sus elementos y precisar sus relaciones sistemáticas de 
interdependencia.  
 
Sin embargo, en la tarea de segmentación hay un problema, y es que no se debe perder de vista el 
sentido de articulación que ofrece el sintagma, y se puede originar un “texto sin fin”, una serie 
infinita de significados sobre la misma articulación. Por ello es necesario recurrir a la prueba de la 
conmutación. “La prueba de conmutación consiste en introducir artificialmente un cambio en el 
plano de la expresión (significantes) y en observar si ese cambio provoca una modificación 
correlativa del plano del contenido (significado)”88 En suma, se trata de indagar qué tan necesario 
es el signo con respecto a su relación con el resto del mensaje. 
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Obviamente, todo este proceso se hace posible porque el estudioso domina una lengua 
determinada, sin embargo, en la semiología se pueden encontrar sistemas de signos aparentemente 
desconocidos o inciertos. Lo importante es establecer dentro del sintagma a las unidades 
significativas, es decir, fragmentos de sintagmas dotados de un sentido necesario. 
 
         Sintagma A  B  C 
 a1  b1  c1 
 a2  b2  c2        Paradigma 
Gráfico #3 basado en: BARTHES, Roland. (1970). Elementos de semiología.  
Buenos Aires: Tiempo contemporáneo. 37 p. 
 
En lingüística, la prueba de conmutación provee dos tipos de unidades, por un lado las unidades 
significativas, que son monemas (palabras), compuestos por lexemas y morfemas. Por otra parte, 
las unidades distintivas, es decir los fonemas, que no tienen sentido en sí mismos pero que pueden 
ser determinantes ya que un cambio de uno de ellos implicaría el cambio del sentido del sintagma.  
 
En semiología existen tres problemas en la realización de esta prueba. Por una parte la complejidad 
de los sistemas de signos da origen a sintagmas combinados; en segundo lugar las funciones-
signos, es decir, signos provenientes de un uso y a su vez racionalizados por él, una materialidad 
que no sirve solo para significar, sino que cumple también con una utilidad existencial del ser 
humano. Finalmente está la posibilidad de encontrar sistemas de signos erráticos, en los cuales 
espacios inertes de materia soportarían signos no solo discontinuos sino también separados, como 
por ejemplo, las señales de tránsito, denominados por Barthes como “sintagmas muertos”. 
 
Cuando se han encontrado las unidades sintagmáticas correspondientes a cada sistema, ya se puede 
encontrar las reglas que gobiernan su combinación y ordenamiento. Así, los monemas expresan su 
libertad al combinarse en cada acto de habla, sin embargo, se trata de una libertad controlada por 
las leyes del lenguaje y que residen en la lengua. “El sintagma es un grupo cualquiera de signos 
hétero-funcionales; es siempre (por lo menos) binario y sus dos términos están en una relación de 
condicionamiento recíproco.”89  
 
3.2.2.2 El Sistema 
 
Es el segundo eje del lenguaje. Saussure lo explica como una serie de campos asociativos, 
determinados ya sea por una afinidad de sonido o de sentido. Cada campo es una reserva de 
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términos virtuales que deben guardar relaciones simultáneas de semejanza y diferencia, es decir, 
mantener un elemento común y otro susceptible de cambio.  
 
¿Cómo se clasifican estos elementos paradigmáticos? A través de procesos de oposición. Así es 
como la capacidad de oponer términos se hace efectiva y sirve para la clasificación.  “Estudiar las 
oposiciones no puede ser en efecto, más que observar las relaciones de semejanza y diferencia que 
pueden existir entre sus términos, es decir, con más exactitud, clasificarlas”90  
 
Desde luego, hay que admitir que en el campo creativo del lenguaje reside la mayor probabilidad 
de transgresión, en donde no se podrían poner en práctica los sistemas convencionales de 
clasificación. Varios autores han iniciado trabajos en torno a otros tipos de oposiciones, pero están 
en un desarrollo embrionario.  
 
3.2.3 Denotación y connotación 
 
Hay que recordar que la significación es la correlación entre significado y significante que da lugar 
al signo. Ahora bien, en términos simples, la denotación comprende un primer proceso de 
significación, mientras que la connotación es un proceso de significación ulterior. 
 
En términos de Hjelmslev, el plano de la Expresión (significante) y el plano del Contenido 
(significado) tienen una Relación (significación): E R C. Pues bien, la connotación implica que un 
nuevo proceso de significación, dentro del cual se ubica el primer proceso como su significante. 
 
Connotación: 2. E R C 
Denotación: 1.     (ERC)      
 
Esta relación es diferente al metalenguaje, que es un proceso de significación ulterior dentro del 
cual el primer proceso se convierte en su significado.   
 
Metalenguaje: 2. E R C 
Denotación: 1.                        (ERC)      
 
A pesar de que no se ha estudiado mucho este doble proceso de significación, todo indica que el 
porvenir de la lingüística y de la semiología reside en la connotación, ya que a partir de un sistema 
de signos se formulan sentidos secundarios, algo que se encuentra muy cerca de una verdadera 
antropología histórica. 
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Así, la connotación comprende dos sistemas en los cuales hay como mínimo dos significantes, dos 
significados y sus respectivas significaciones. Para iniciar un estudio de cada sistema habría que 
realizar en primer término el inventario de esos tres elementos. “Los significantes de la 
connotación, que llamaremos connotadores, están constituidos por signos (significantes y 
significados) del sistema denotado.”91 
 
Cabe aclarar en este sentido que la denotación y la connotación no tienen las mismas dimensiones, 
ya que grandes discursos denotados pueden convertirse en una sola connotación, siempre y cuando 
comunique un solo significado de connotación. 
 
Por otro lado, cualquiera que sea el mensaje denotado, no es agotado por la connotación, es decir, 
que siempre habrá algo “denotado”, sin lo cual el discurso no sería posible. En otras palabras, la 
denotación es un vehículo de la connotación. El elemento connotativo es difícil de hallar, ya que su 
contenido es difuso, considerado por Barthes como un fragmento de la ideología. 
 
Los significados connotados mantienen una estrecha relación con la cultura, el saber, la historia; es 
por ellos, por así decirlo, que el mundo penetra el sistema. “La ideología sería, en suma, la forma 
de los significados de connotación, mientras que la retórica sería la forma de los connotadores.”92 
 
Se había dicho que el metalenguaje es un signo simple que pasa a formar parte del significado de 
un segundo nivel de significación. De esta forma, la semiología, como un discurso que toma al 
signo como su objeto de estudio, es considerado un metalenguaje. Entonces, dicho metalenguaje 
empleado como una “operación” en términos de Hjelmslev, constituye al mismo tiempo un sistema 
denotado que posteriormente será incorporado a un proceso de connotación. 
 
  3. Connotación  
  -------------------------------------------------------------------------------------------------------------- 
  2. Denotación 
    Metalenguaje 
  -------------------------------------------------------------------------------------------------------------- 
  1. Sistema real 
 
Gráfico # 4 basado en: BARTHES, Roland. (1970). Elementos de semiología. Buenos Aires: Tiempo 
contemporáneo. 64 p. 
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Significado Significante 
Significante: Retórica Significado: Ideología 
Se. – So. 
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3.3 La imagen 
 
Después de haber explicado los conceptos fundamentales que conforman el estudio semiológico, 
resulta obligatorio aclarar que estas definiciones se han desarrollado en un primer momento en el 
campo específico de la lingüística. Luego de esto, otros tipos de signos, clasificados 
mayoritariamente en cuanto a sus significantes, han sido acoplados a esta base semiológica. Con 
respecto al graffiti Hip Hop, considerando que es básicamente una imagen eventualmente dotada de 
texto, nuevamente es Roland Barthes quien propone una metodología para un estudio semiótico de 
estos signos.  
 
Pero en esta tarea, el autor encuentra una dificultad conceptual muy importante, y es que la imagen, 
en rigor, no es un signo. “La imagen es la reproducción analógica de la realidad y no contiene 
ninguna partícula discontinua, aislable, que pueda ser considerada como signo.”93 Para Barthes, la 
fotografía, es decir, el traslado del objeto (real) a la imagen, constituye efectivamente un proceso de 
reducción de la realidad, pero esto no debe considerarse como una transformación, es decir como la 
creación de signos y códigos. 
 
La lingüística no incluye como lenguaje a toda comunicación por medio de una analogía, ya que 
estos procesos no implican una doble articulación, no se basan en la combinación arbitraria y 
voluntaria de signos discontinuos. 
 
Por eso la fotografía, de manera preliminar, no puede ser asimilada como un lenguaje: en una foto 
la enunciación del objeto real viene dado por una analogía, por ello, no existe la creación de un 
código y consecuentemente no existe tal proceso de doble articulación. Y sin embargo, la fotografía 
no deja de comunicar algo. “La fotografía es un mensaje sin código.”94 Además de la fotografía, 
también hay otros mensajes sin código como la pintura, el teatro, el dibujo o el cine. Todos ellos 
despliegan un contenido analógico de asociación evidente con un objeto real.  
 
Si la imagen es tan solo una analogía de la realidad, un estudio semiológico no tendría sentido, 
puesto que las imágenes son sistemas pobres y no podrían siquiera ser considerados como lenguaje. 
Y sin embargo, se sabe que los signos se constituyen en una infinidad de significantes, ya sean 
digitales (lenguaje verbal) como analógicos (imágenes). ¿Qué solución propone Barthes para esta 
dificultad? 
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81 
 
A pesar de que la imagen fotográfica o cinematográfica no es más que una representación análoga 
de la realidad, dentro de la misma existen elementos que solo pueden ser comprendidos si se tiene 
ciertos conocimientos previos de orden cultural. Barthes los llamó elementos “retóricos” o “de 
connotación”, puesto que pueden construir verdaderos sistemas de significación secundaria, sobre 
la base de una analogía. “Se trata de un sentido secundario cuyo significante consiste en un 
determinado tratamiento de la imagen bajo la acción del creador y cuyo significado, estético o 
ideológico, remite a una determinada cultura de la sociedad que recibe el mensaje.”95 
 
Al momento de hacer una fotografía, es decir, capturar un objeto real y volverlo una representación 
analógica del mismo; se está dando a conocer implícitamente un contenido secundario o connotado, 
caracterizado precisamente porque es una creación voluntaria del fotógrafo, quien trata de 
distinguir consciente o inconscientemente a través de su estilo propio, un aspecto ideológico y 
cultural sobre el objeto fotografiado. “En definitiva, todas estas artes “imitativas” conllevan dos 
mensajes: un mensaje denotado, que es el propio analogon (analogía), y un mensaje connotado, 
que es, en cierta manera, el modo en que la sociedad ofrece al lector su opinión sobre aquel.”96 
 
Consecuentemente queda claro que no se puede admitir la objetividad en la creación gráfica. Por 
más exacta y objetiva que sea una imagen, siempre va a comunicar el estilo del fotógrafo o artista. 
 
Si bien no se puede encontrar un código en la simple analogía de una imagen, sí se puede 
establecer un código en su connotación, mediante la observación de sistemas de símbolos 
culturalmente construidos, básicamente una reserva de estereotipos: esquemas, colores, grafismos, 
gestos, expresiones o agrupaciones de elementos. 
 
Por otro lado, el significado ideológico que reside en la connotación por lo general no es inferido 
en el propio contenido del mensaje, sino que se remite a los procesos sociales de producción y 
recepción del mismo. De ahí se deduce que en la contextualización de un fenómeno 
comunicacional como el graffiti es fundamental para entender muchos elementos del mensaje 
connotado.  
 
El mensaje fotográfico en sí mismo no da pistas de su connotación debido a lo mecánico de su 
analogía. Pero sí se puede determinar la connotación cuando se indaga, por ejemplo, en la forma 
cómo ha sido creada la imagen, en base a qué criterios estéticos o ideológicos, así como la 
intencionalidad que tienen sus creadores para lograr cierto efecto en los receptores, al momento de 
leer la imagen. 
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Por ello, Barthes habla de que estudiar una imagen es una paradoja que consiste en que el lenguaje 
connotado de la fotografía, que implica la existencia de un código, está fundamentado en un 
mensaje analógico sin código. 
 
De esta paradoja, que también implica un aspecto ético de la fotografía (la inacabada discusión 
sobre la “objetividad” de la información), se puede destacar ciertas consideraciones en cuanto a la 
metodología que ha de utilizarse al analizar el mensaje connotado de una imagen. En primer lugar, 
dice Barthes, el mensaje denotado que carece de código es, además, continuo, por lo tanto, “no 
tiene objeto hallar las unidades significantes en el primer mensaje.”97 En cambio, el segundo 
mensaje está compuesto por un plano de la expresión y un plano del contenido, significante y 
significado; por lo cual obliga a un “auténtico desciframiento”.  
 
De esta manera, Barthes propone un análisis semiótico en tres aspectos: el mensaje lingüístico, 
cuya función es conducir al espectador a una correcta lectura de la imagen; el mensaje denotado, 
que corresponde a la propia descripción de la analogía y, por último, el mensaje connotado, 
expresado por los recursos retóricos y cuya finalidad es reflejar cierto aspecto de la ideología y la 
cultura popular. 
  
3.4 Propuesta metodológica  
 
A continuación se analizarán cinco piezas de grafiti, tomando en cuenta la metodología que expone 
Daniel Prieto Castillo, y en relación con los parámetros explicados por Roland Barthes.   
 
1. A partir de los escritos de la psicóloga francesa Anne Marie Thibaut-Laulan, existen tres usos de 
la imagen figurativa: 
- Estético: imagen centrada en sí misma gracias a su valor proveniente de su calidad y 
combinación de elementos formales. 
- Documental: imagen de carácter informativo, su valor está en el contenido de 
referencialidad. 
- Apelativo: Imagen que incita al perceptor a determinada acción, su valor está en la 
potencia de la persuasión. 
 
2. Con respecto a la coherencia de sus elementos, desde la perspectiva de quien la recibe, la 
imagen puede ser clasificada en: 
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- Complementaria: Por la disposición habitual de sus elementos, la imagen se acerca a la 
fotografía. 
- Arbitraria: Los elementos dentro de la imagen están colocados de una forma no habitual, 
como el caso de las pinturas surrealistas.  
 
3. Esquema elemental para el análisis de imágenes por parte de Roland Barthes: 
- Mensaje lingüístico 
- Mensaje denotado 
- Mensaje connotado 
 
4. Las figuras retóricas también cobran mucha presencia en el estudio de la imagen. Entre las más 
importantes está la metáfora, la metonimia, la hipérbole, la sinécdoque, entre otras. 
 
5. Las relaciones entre la imagen y el texto 
- Anclaje: el texto dice cómo leer la imagen 
- Redundancia: el texto insiste en algo que en la imagen es evidente 
- Inferencia: texto e imagen se complementan en la transmisión del mensaje 
- Contradicción: El texto dice una cosa pero la imagen muestra otra opuesta 
 
3.5 Criterios de selección 
 
De entre la gran cantidad de graffitis que podemos encontrar en la sur de la ciudad de Quito, es 
preciso establecer las bases sobre las cuales se realizará el proceso de selección de las cinco obras 
más representativas. En primer lugar se apelará al sentido estético que evoca cada uno de los 
graffitis, tomando en consideración su calidad artística, el manejo de técnicas pictóricas, la 
composición y demás elementos de la estructura formal; estas características tienen gran 
repercusión en la transmisión de un mensaje. 
 
Por otro lado, se escogerá a los graffitis más significativos, es decir aquellos que tengan el mayor 
contenido de representaciones simbólicas, tomando en consideración lo expuesto anteriormente 
sobre el símbolo como principal referencia para transmitir mensajes ideológicos. Es muy 
importante este criterio, pues como hemos visto, muchos de los graffitis tienen una sola 
motivación, la de transmitir un mensaje de identificación reducido a un tag por el que se reconoce 
la territorialidad de un grupo o colectivo. Para este estudio prescindiremos de este tipo de graffitis, 
para analizar un tipo más complejo, en el que podamos encontrar elementos denotativos y 
connotativos.  
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CAPÍTULO IV 
Análisis semiótico de los graffitis del sur de Quito 
 
 
4.1 Graffiti # 1 
 
 
 
 
1. Análisis técnico 
 
- Fecha de realización: julio / 2013 
- Localización: Calle Salvador Bravo entre José María Alemán y V. Estandeque, frente al 
Parque Ecológico de Solanda. 
 
- Formato: Horizontal, cuadrado 
- Soporte: pared exterior 
- Escala tonal: Contraste medio (entre gris y anaranjado) 
- Cromática: Colores fríos (negro, gris) Color cálido (anaranjado) 
- Iluminación: natural 
- Plano: General 
- Punto de vista: Normal 
- Composición: Cerrada, estática, horizontal. 
- Elementos estructurales de la composición: dirección horizontal (hacia la derecha), las 
columnas soportan la parte superior del templo, por ello hay una relación equilibrada entre 
los elementos. Se puede encontrar simetría. 
- Tipo de sombras: propias, cortas.  
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2. Uso de la imagen figurativa 
- Estético: imagen centrada en sí misma gracias a su valor proveniente de su calidad y 
combinación de elementos formales. 
 
 
3. Coherencia de sus elementos 
- Arbitraria: Los elementos dentro de la imagen están colocados de una forma no habitual. 
 
 
4. Análisis de Roland Barthes 
 
Mensaje lingüístico 
En las columnas se puede distinguir con cierta dificultad la palabra “Hip Hop” como soporte de una 
academia de aspecto clásico. Por otro lado, un letrero que dice “Templo” se ubica en la parte central 
del dibujo. 
Mensaje denotado 
El ‘templo’ se asemeja a una construcción griega debido a su estructura. Los colores que se utilizan 
son el gris y el blanco, por los que se puede asociar más fácilmente este tipo de construcciones. 
Además de las columnas donde se ubica la palabra “Hip Hop”, en la parte superior hay cuatro pilares 
que sostienen el techo, en ellos se dibujan un disco, un micrófono, una lata de pintura en spray y un 
zapato deportivo. 
Mensaje connotado 
La noción de templo tiene una clara connotación, expone al Hip Hop como una cultura que cultiva 
sus costumbres. Los colores gris, negro y blanco, evocan la solemnidad que tienen los tradicionales 
espacios académicos o religiosos. Además, en los pilares que componen el soporte se pueden 
destacar los cuatro elementos que la componen: el DJ (disco de acetato), el rap y la letra de sus 
canciones (micrófono), el graffiti (lata de spray) y el break dance (zapato deportivo). 
 
 
5. Figuras retóricas 
- Metáfora: El templo representa la institucionalización de la cultura Hip Hop, donde se 
“educa” a los jóvenes en las diversas facetas de esta cultura urbana. 
- Metonimia: el disco de acetato representa al DJ, el micrófono representa al Rap, una lata de 
spray está en lugar del graffiti y un zapato es el break dance. 
 
 
6. Relaciones entre la imagen y el texto 
- Anclaje: sin duda, el letrero “templo” dice cómo se debe leer este grafiti. 
- Inferencia: el texto y el resto del grafiti se complementan en la transmisión del mensaje. 
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4.2 Graffiti # 2 
 
 
 
 
1. Análisis técnico 
- Fecha de realización: julio / 2013 
- Localización: Calle Salvador Bravo y Lorenzo Ponce, en la casa comunal del Parque 
Ecológico de Solanda. 
 
- Formato: Horizontal, cuadrado 
- Soporte: pared exterior 
- Escala tonal: Una buena parte del graffiti está pintado sobre colores  celestes, es decir, de 
una tonalidad fría. Esto ofrece un contraste con los colores vivos, amarillo, rojo y verde, que 
son secundarios. 
- Cromática: El color predominante sin duda es el celeste, en el centro del graffiti y en el 
paisaje marino es importante. En el paisaje andino el color verde (laderas) y blanco 
(cumbres) son predominantes. 
- Plano: General 
- Punto de vista: Normal 
- Composición: Abierta, dinámica horizontal. 
- Elementos estructurales de la composición: Es importante mencionar el ritmo del grafiti en 
toda su extensión: primero la evocación del paisaje andino, luego en el centro el mensaje 
lingüístico que rodea a la gota de agua, y por último un paisaje marítimo. 
- Tipo de sombras: propias, cortas.   
 
2. Uso de la imagen figurativa 
- Estético: imagen centrada en sí misma gracias a su valor proveniente de su calidad y 
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combinación de elementos formales. 
- Apelativo: Imagen que incita al perceptor a determinada acción, su valor está en la potencia 
de la persuasión. 
 
 
3. Coherencia de sus elementos 
- Complementaria: Por la disposición habitual de sus elementos, la imagen se acerca a la 
fotografía. 
 
 
4. Análisis de Roland Barthes 
 
Mensaje lingüístico 
En el centro del graffiti se puede leer la siguiente frase: “El agua por la que se pelea en el campo 
también se defiende en la ciudad”. De esta frase, las palabras que más espacio ocupan son “Agua” y 
“Defiende”. Aunque conserva elementos en su forma que la asocian con el Hip Hop, la tipografía de 
este graffiti es bastante comprensible, al contrario de muchas otras donde sus letras son ininteligibles. 
El color de las letras es celeste, y están recubiertas por delgados márgenes rojos y amarillos que le 
dan cierta perspectiva. Un ancho margen amarillo recubre las letras, transformando a la frase en una 
sola pieza, relativamente autónoma del resto del mural. 
 
Mensaje denotado 
En el centro de la frase hay una gota de agua, del mismo color de las letras que lo rodean. Del lado 
izquierdo del graffiti se puede ver un colorido paisaje con colores naturales, dentro del que se destaca 
una nevado y un río que nace de él. En la parte superior izquierda, sobre el mensaje principal, hay 
algunos edificios identificados como la ciudad de Quito gracias al tradicional monumento de la 
Virgen del Panecillo. Mientras que en la parte derecha, se puede distinguir un paisaje marino, dentro 
del que un tiburón ocupa un lugar predominante. 
 
Mensaje connotado 
El mensaje connotado es la apropiación de la lucha de sectores urbanos marginales por el uso 
correcto del agua. De ahí se deduce la presencia de elementos que representan tanto al campo como a 
la ciudad. Alrededor de la gota de agua están las palabras “Agua” y “Defiende”, claves para entender 
una connotación apelativa del graffiti.  
El color amarillo que rodea a la frase además significa riqueza, gracias a su común asociación con el 
oro. Por otra parte, la representación de la naturaleza sin duda es primordial: tanto el paisaje 
montañoso como por el marino, están orientados a representar lo importante que es el líquido vital 
para su conservación.  
La disposición de elementos, entre las montañas, la ciudad y el paisaje marino, puede también 
connotar el ciclo del agua, que nace en las montañas, es consumido en las ciudades para finalmente 
llegar al mar. Nótese que la ubicación de la ciudad también es importante: está sobre el mensaje, 
cuyo centro es la gota de agua. Esto significa que la ciudad, como una manifestación de la cultura, 
depende del agua para sobrevivir.  
 
 
5. Figuras retóricas 
- Metáfora: El agua es simbolizada por una gota de agua, que se ubica en el centro de la pieza 
como el elemento más importante. El campo, sobre el que se habla el mensaje lingüístico, se 
ve claramente representado por todos los elementos de la naturaleza que constan en el muro: 
los paisajes de la izquierda y de la derecha; mientras que la cultura es representada en las 
casas y edificios que componen la ciudad de Quito. 
- Metonimia: la ciudad de Quito es identificada gracias al tradicional monumento de la Virgen 
del Panecillo. 
- Hipérbole: el gran tamaño de la gota de agua es la figura central sobre la que gira el resto del 
graffiti. 
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6. Relaciones entre la imagen y el texto 
- Anclaje: Las palabras “Agua” y “Defiende”, que se muestran más grandes que el resto de la 
frase, conforman el mensaje central del grafiti, ya que es preciso defender el agua. 
Inferencia: el texto y el resto del grafiti se complementan en la transmisión del mensaje. 
 
 
4.3 Graffiti # 3 
 
 
 
 
 
 
1. Análisis técnico 
 
- Fecha de realización: julio / 2013 
- Localización: Ubicación: Calle Moraspungo y Avenida Maldonado (esquina), sector San 
Bartolo. 
 
- Formato: Horizontal, cuadrado 
- Soporte: pared exterior 
- Escala tonal: Contraste fuerte entre tonos oscuros en el rostro (negro, gris, café) y el azul 
claro del ojo derecho 
- Cromática: Colores fríos (negro, gris, café) y azul claro 
- Plano: Primer plano 
- Punto de vista: inclinado sobre el costado izquierdo 
- Composición: Cerrada, estática, horizontal. 
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- Elementos estructurales de la composición: el ojo derecho del hombre, pintado en colores 
claros, es el centro de atención en todo el graffiti, debido a que el resto de la composición 
está oscurecido. 
- Tipo de sombras: fuertes y pronunciadas.  
 
 
2. Uso de la imagen figurativa 
- Estético: imagen centrada en sí misma gracias a su valor proveniente de su calidad y 
combinación de elementos formales. 
 
 
3. Coherencia de sus elementos 
- Complementaria: Por la disposición habitual de sus elementos, la imagen se acerca a la 
fotografía. 
 
 
4. Análisis de Roland Barthes 
 
Mensaje lingüístico 
Al costado inferior izquierdo se puede leer la firma del grafitero “Andison”. 
 
Mensaje denotado 
Sobre un fondo negro sobresale el rostro de un hombre viejo que mira frontalmente al espectador. Su 
rostro está recostado sobre su lado izquierdo.  
Por el manejo de la técnica, da la impresión que el hombre sale de la oscuridad. La parte derecha de 
su cara, bien iluminada, contrasta con la izquierda, que aparece más oculta. Se trata de un hombre de 
edad, de etnia caucásica, demostrado por sus facciones, las profundas arrugas que marcan su 
gestualidad, así como por su color de piel.  
Por su ceño fruncido y por su expresión en la boca, el hombre mira con una excepcional expresión: 
una mezcla entre ira y tristeza. Quizás lo que más se destaca es su ojo derecho. La pupila es de color 
azul claro, algo que marca un contraste con su ojo izquierdo, que permanece más oculto, y cuyo color 
no se puede distinguir.  
Es importante mencionar que su mentón, su frente y su sien izquierda no fueron pintados con el 
mismo detalle minucioso que el resto del rostro; el artista ha dado simplemente brochazos 
espontáneos en estas zonas, lo que ha dejado caer la pintura naturalmente.  
El costado izquierdo de su rostro, que parece más oculto, finalmente se pierde en una sombra, dando 
la impresión de continuidad de la pintura hacia abajo, a pesar de que ya ha llegado al límite con el 
piso. 
 
Mensaje connotado 
El color negro que evoca la oscuridad, de donde sale el rostro, simboliza el vacío, la muerte y con 
ella el luto y el dolor. Además se puede considerar malo o sucio, tenebroso y terrorífico. Esta 
connotación se acentúa por el gesto profundamente triste y furioso del hombre.  
El hecho de que el hombre sea de etnia caucásica está directamente relacionado con lo europeo, 
exacerbado por el color azul claro de sus ojos. Se trata entonces de una mirada europea, con todo lo 
que implica históricamente y culturalmente para los pueblos de América Latina: la conquista, la 
dominación sobre los pueblos originarios y la imposición cultural. 
Por otra parte, el lado derecho del hombre (visible) es más hábil y fuerte, en contraposición con el 
costado izquierdo (oculto), considerado comúnmente como el lado más vago. Parece ser que el 
hombre trata de ocultar su lado izquierdo (lado del que no se puede ver el color de su ojo): esto 
significa una evidente relación de poder dentro del mundo del mestizaje. La herencia española e 
indígena conforma la subjetividad de los mestizos, pero solo la parte europea puede ser exhibida; lo 
indígena es algo que consciente o inconscientemente se oculta, se niega. 
Sin embargo, la negación de una parte de la propia subjetividad produce un sentimiento de vacío, lo 
que finalmente provoca ira y tristeza al hombre.  
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5. Figuras retóricas 
Metonimia: el color azul claro de la pupila del hombre hace fácilmente identificable la cultura 
europea en la subjetividad del mestizaje.  
 
 
6. Relaciones entre la imagen y el texto 
El texto identifica al autor de la obra, quien firma bajo el nombre “Andison”, lo cual indica cierta 
intencionalidad del artista por ser reconocido por su obra, dado el alto grado estético manejado en 
este graffiti. 
 
 
4.4 Graffiti # 4 
 
 
 
 
 
 
 
1. Análisis técnico 
 
- Fecha de realización: julio / 2011 
- Localización: Ubicación: Calle Moraspungo y Pinllopata, sector El Calzado. 
 
- Formato: Horizontal, cuadrado 
- Soporte: pared exterior 
- Escala tonal: el color azul oscuro contrasta con los bordes claros. El interior de la 
composición se compone de tonalidades claras (verde, amarillo) y oscuras (café, rojo y 
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negro) 
- Cromática: Colores fríos (azul, negro, café) Colores cálidos (amarillo, anaranjado, verde) 
- Plano: General 
- Punto de vista: Normal 
- Composición: Cerrada, dinámica, vertical. 
- Elementos estructurales de la composición: dirección vertical (de arriba hacia abajo), Se 
puede encontrar secuencia entre los tres rostros, así como su simetría. 
- Tipo de sombras: cortas.  
 
 
2. Uso de la imagen figurativa 
- Estético: imagen centrada en sí misma gracias a su valor proveniente de su calidad y 
combinación de elementos formales. 
 
 
3. Coherencia de sus elementos 
- Arbitraria: Los elementos dentro de la imagen están colocados de una forma no habitual. 
 
 
4. Análisis de Roland Barthes 
 
Mensaje lingüístico 
Al costado inferior izquierdo se puede leer la inscripción de los autores que han intervenido en la 
creación de esta obra: “Cuere y Lilicua” de Argentina y Colombia, respectivamente. Además consta 
el lugar y año de realización del graffiti, “20 . Ecuador . 11”. Sobre esta inscripción está otro graffiti 
superpuesto, con las letras “BC2”, parece ser un “tag” de otro autor, ya que no guarda relación 
directa con el resto de la composición. 
Mensaje denotado 
Sobre un fondo azul, se erige una serie de simbolismos antropomorfos. En primer lugar, se puede 
distinguir tres rostros que miran frontalmente, que por sus facciones finas, parecen ser femeninas. 
Están ubicadas en serie vertical, y guardan la misma distancia proporcional entre sí. El conjunto es 
envuelto por un círculo inferior, de color café oscuro con varios márgenes, uno verde, otro amarillo y 
tres líneas blancas; y un semicírculo superior, de color negro con un centro rojo, y con tres líneas 
blancas en los márgenes.  
Es importante notar las características que tienen cada uno de los rostros. El primero de ellos, 
ubicado en la parte superior, tiene una expresión neutra: no sonríe pero tampoco muestra tristeza, 
además sus ojos no tienen pupilas, por tanto no puede ver. El rostro se ubica en el centro del círculo 
superior, y es rodeado por una especie de pétalos de color celeste.  
Sobre su frente pasa la línea horizontal de un triángulo, cuyo vértice inferior termina por ubicarse en 
la frente del siguiente rostro, el de la mitad, que tiene la misma expresión del anterior. Este triángulo 
muestra una conexión entre ambos. Ahora, dentro del segundo rostro se destaca un círculo blanco y 
difuminado en la zona que corresponde a su cerebro; además sus ojos están pintados de blanco, lo 
que supone que no puede ver. A sus costados se dibujan dos figuras similares de color amarillo, 
parecidas a gotas de agua, pero que en su parte inferior tienen círculos concéntricos pintados con 
varios colores. 
Finalmente, un tercer rostro, ligeramente más grande, se ubica en la parte inferior, debajo de los dos 
rostros anteriores y entre las piernas. En este rostro se destacan tres aspectos: en primer lugar, hay un 
pequeño paisaje dibujado en la frente, dentro del cual se destaca un árbol, una casa, unas nubes, todas 
pintadas solamente de color celeste sobre un fondo blanco.  
Este pequeño paisaje contrasta con el resto de su cabeza, de color rojo oscuro. Por otro lado, los ojos 
del rostro están abiertos y tienen pupilas, lo que indica que, al contrario de los dos anteriores, este sí 
puede ver. La atención del espectador se centra en esta mirada, que parece sorprendida. Además, el 
rostro está incompleto, no se puede ver la boca ni el mentón.  
Un objeto exterior que se ubica a la izquierda es un círculo amarillo, que indica la presencia del sol. 
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Mensaje connotado 
Sin duda, hay muchos elementos femeninos en la composición. Los rostros son de facciones finas y 
los brazos son delgados.  Otro elemento de la feminidad son las piernas extendidas en posición de 
parto, así como los delgados brazos que salen del cuerpo principal y parecen sostenes dos vértices de 
un triángulo. Por otra parte, los dos círculos con márgenes pronunciados representan a un útero, ya 
que ofrecen protección a los rostros. Las piernas extendidas en posición de parto, y que sobresalen 
del círculo inferior, ayudan a comprender de mejor manera la connotación de los círculos. 
Por la disposición en serie los rostros manifiestan simbolizan regeneración tres generaciones. Hay 
que destacar que los dos primeros rostros no ven mientras que el tercero sí, esto significa los dos 
rostros anteriores simbolizan la subjetividad del tercer rostro. Por otro lado es importante destacar 
pequeño paisaje que se encuentra dentro la cabeza del tercer rostro, esto simboliza el carácter 
imaginativo de la subjetividad. 
 
 
5. Figuras retóricas 
- La utilización de los círculos y las piernas extendidas es la metáfora de un parto, como el 
nacimiento de una idea. 
- El paisaje encerrado en la tercera cabeza es una metáfora de la imaginación. 
 
 
6. Relaciones entre la imagen y el texto 
Como en el graffiti anterior, el mensaje lingüístico solo tiene un interés referencial, de 
identificar a los autores de la pintada, por ello no interfiere con el resto del mensaje, ya que 
se ubica a un costado, sin mayor relación con el resto del conjunto. 
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4.5 Graffiti # 5 
 
 
 
 
 
1. Análisis técnico 
 
- Fecha de realización: julio / 2013 
- Localización: Parque lineal Machángara, cerca al Centro Comercial El Recreo. 
 
- Formato: Horizontal, cuadrado 
- Soporte: pared exterior 
- Escala tonal: Contraste fuerte entre tonalidades oscuras (rostro del anciano) y cálidas 
(paisaje de la parte izquierda) 
- Cromática: Colores fríos (negro, gris) Colores cálidos (amarillo, anaranjado, verde, entre 
otros) 
- Plano: General y Primer plano 
- Punto de vista: Normal 
- Composición: Cerrada, estática, horizontal. 
- Elementos estructurales de la composición: dirección horizontal, se divide en tres partes: 
hacia el costado izquierdo se ubica una escena colorida y alegre.  
- Tipo de sombras: propias, cortas.  
 
 
2. Uso de la imagen figurativa 
- Estético: imagen centrada en sí misma gracias a su valor proveniente de su calidad y 
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combinación de elementos formales. 
- Apelativo: la imagen incita al perceptor a considerar a la vejez como una etapa de la vida que 
no debería ser asociada con la tristeza, la enfermedad y la muerte. 
 
 
3. Coherencia de sus elementos 
- Complementaria: Por la disposición habitual de su elemento principal, el rostro envejecido en 
primer plano, la imagen se acerca a la fotografía. 
- Arbitraria: Los elementos dentro de la imagen están colocados de una forma no habitual en la 
parte izquierda del graffiti. 
 
 
4. Análisis de Roland Barthes 
 
Mensaje lingüístico 
Al costado derecho se puede leer la siguiente frase “La juventud no está en la edad sino en la manera 
de pensar”. Al lado izquierdo, la frase “Vive joven” pintada de colores vivos. 
 
Mensaje denotado 
El graffiti ofrece una diferencia diametral entre sus componentes. En primer lugar se destaca el rostro 
de un viejo que se ubica en la parte central y mira frontalmente al espectador. Por sus expresiones 
faciales y su lágrima en la mejilla derecha, demuestra tristeza. 
Este elemento contrasta con la parte izquierda del graffiti, dónde se puede notar a un viejo que está 
sobre una patineta y cuyos gestos se asemejan a las de un joven. Este personaje ve a una chica vestida 
de forma sugerente, demuestra deseo por ella. En esta escena se intercala en la parte central la 
consigna “Vive joven”, que indica cómo interpretar el graffiti. 
Por la disposición de figuras, se puede notar que el viejo triste ocupa un lugar preponderante, 
mientras que la escena colorida queda relegada, detrás del elemento principal. 
 
Mensaje connotado 
Mediante este graffiti se intenta reflejar las dos formas de vivir la vejez: por un lado la vejez vivida 
de forma triste, representada por los colores opacos, sobre todo por la expresión del viejo, connotan 
cierta asociación de la vejez con la enfermedad.  Por otra parte está la vejez vivida con una 
mentalidad joven, manifestada por la colorida escena en la que se destacan conductas propias de un 
joven como el deporte (patineta) y el sexo (deseo que muestra el viejo por la muchacha.. 
 
 
5. Figuras retóricas 
- Metonimia: en la parte derecha del graffiti, la juventud se demuestra a través de varios 
elementos como la patineta, la expresión del viejo cuando ve a la chica, así como el 
despliegue de los colores. Mientras que, la lágrima en el viejo del centro es un claro indicio 
de sufrimiento. 
- Antítesis: el contraste que se muestra por medio de estas dos partes del graffiti. 
 
 
6. Relaciones entre la imagen y el texto 
- Anclaje: el texto dice cómo leer la imagen 
- Redundancia: el texto insiste en algo que en la imagen es evidente 
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Conclusiones 
 
El presente estudio inicia con la consideración de que el graffiti es una práctica comunicacional que 
no es funcional dentro de las relaciones sociales atravesadas en su gran mayoría por la lógica del 
capitalismo. Si el graffiti no es una actividad netamente productiva, es preciso cuestionarse qué 
sentido tiene su existencia. Tras un recorrido teórico, se demostró que existen actividades que no 
tienen sentido funcional en términos económicos, pero que son precondicionantes para la 
reproducción de la vida humana.  
 
Estas actividades, que aparentemente resultan inútiles porque no podrían ser consideradas como 
trabajo; en realidad son imprescindibles para entender el sentido de la vida de los seres humanos. 
El graffiti, que está dentro de este tipo de actividades, no tiene un valor en términos económicos, 
sino más bien de índole cultural.  
 
A partir de esta consideración, se sugiere que el graffiti es una forma de comunicación orientada a 
representar artísticamente un hecho de la sociedad. Por ende, tiene la intención de lograr cierto 
entendimiento, en oposición a otras acciones funcionales, destinadas a la persuasión mediante la 
influencia. 
 
Por ello, se puede concluir que el graffiti forma parte de lo que Jurgen Habermas llama  el ‘mundo 
de la vida’, que no es sino el trasfondo cultural que tiene toda actividad humana, mediante la 
confluencia entre los mundos objetivo, social y subjetivo, o en toras palabras, la construcción 
intersubjetivamente compartida de sentidos que conforman la cultura.  
 
Al ser una forma de comunicación con un valor cultural, el graffiti cumple con la trascendental 
función de la reproducción de la vida humana, es decir, la expresión de la libertad, entendida como 
la capacidad creativa de los seres humanos para cambiar, de acuerdo con sus sistemas de 
capacidades y necesidades, las relaciones de convivencia que mantienen entre sí y, por tanto, de 
legitimar sus identidades y transformarse a sí mismos. 
 
Además, el graffiti es objeto de estudio de la semiótica, ya que maneja lenguajes de signos visuales 
o sistemas de representación que son comunicables mediante textos, es decir, una multiplicidad de 
diversos códigos, lo que consecuentemente crea siempre un carácter de infinita significación de los 
mensajes. 
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Al tratar de definir qué es el graffiti contemporáneo y cuáles son sus principales características, han 
surgido innumerables dificultades, ya que estamos frente a un hecho comunicacional muy 
heterogéneo, La forma peculiar en la que interactúan los actores sociales involucrados (grafiteros, 
autoridad y espectadores) también constituye una potencial dificultad al momento de estudiar estas 
formas de comunicación.  
 
Sin embargo, el graffiti es relevante porque expresa un conflicto cultural en el espacio urbano. A 
pesar de que el graffiti se erige en base a las tradiciones heredadas de momentos históricos, estas 
costumbres se vienen transformando constantemente, lo que da cuenta de su carácter diverso y 
dinámico, que para ser comprendido en su magnitud real, debe ser entendido como un proceso 
histórico. 
 
El conflicto cultural se configura en el marco de la modernidad capitalista, que como dijimos, 
determina prácticamente la totalidad de las relaciones sociales en la actualidad. En otras palabras, 
no se puede entender el graffiti sin tener en cuenta el conflicto cultural que se manifiesta a través de 
él.  
 
Dentro de la historia del graffiti contemporáneo se reconocen dos momentos trascendentes que 
definen su propia intencionalidad comunicativa: el Mayo 68’ en París y el movimiento Hip Hop en 
Nueva York. Ambas tendencias coinciden en muchos aspectos: se originaron en los sectores 
populares pertenecientes a las grandes ciudades del mundo desarrollado, y en momentos históricos 
claves para la visibilización de las periferias de la modernidad y sus posturas ideológicas frente al 
poder.  
 
Sin embargo, las dos corrientes formaron distintas formas de entender al graffiti, desde sus aspectos 
formales: mientras que en Francia se prestó más atención a la crítica frontal contra las estructuras 
productivas a través de un mensaje lingüístico; en Estados Unidos se trató de visibilizar la 
existencia de grupos étnicos minoritarios que buscaron en las calles su propia territorialidad. De 
estos dos grandes momentos históricos, se nutre la experiencia del graffiti en América Latina, que 
intenta conjugar la crítica social con su propia identidad.   
 
En la lucha cultural expresada a través de los graffitis también es importante destacar el papel que 
cumple la ideología, como forma de dominación de grupos de poder sobre las clases trabajadoras. 
Frente a la hegemonía o ideología dominante, que emplea estrategias para sostener su ejercicio de 
poder; están las tácticas ejecutadas por los sectores marginales de la sociedad. 
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En contraposición a toda la maquinaria mediática que funciona como canal de transmisión oficial 
de la ideología hegemónica, y que está legitimada por el orden cultural predominante; el graffiti se 
configura como un medio de comunicación alternativo, cuyo objetivo es la contención y resistencia 
ideológica frente al poder. De la cultura popular y toda su inherente complejidad marcada por las 
relaciones de poder que la atraviesan, surge la diversidad que da consistencia a la lucha cultural. 
 
Pese a este precario inicio del graffiti, relegado discursivamente por su origen callejero; en épocas 
más actuales se incluyó este tipo de manifestaciones culturales como “arte urbano”, es decir, el 
graffiti pasó de la calle a ser “rescatado” por el discurso del arte como manifestación con valor 
cultural. Esto coincide con la explicación de Armando Silva, donde el graffiti es una irrupción 
estética que termina por ser legitimada.   
 
Una de las más efectivas estrategias de control sobre los graffitis es la integración de estas prácticas 
que al margen del capitalismo, para que tengan un destacado desarrollo cultural y así volverlas un 
objeto de consumo. De esta manera se regula la producción de graffitis y se limita su expresión 
ideológica dominante. 
 
Es preciso descubrir en qué medida expresa el graffiti en el sur de Quito una tendencia ideológica 
distinta a la dominante, teniendo en cuenta que el Municipio concede espacios para los graffiteros, 
pero al hacerlo influye indirectamente en los contenidos que transmiten. 
 
Y es que en todo este conflicto, el signo juega un papel fundamental, ya que se convierte en el 
elemento más tangible por el cual se entiende la lucha de clases. Así, la semiótica se convierte en 
una herramienta fundamental para dar cuenta de los procesos de comunicación del graffiti, lo que 
hace pertinente un análisis desde esta perspectiva teórica. 
 
Tras el análisis realizado a los cinco graffitis más representativos, se encontró que sus contenidos 
abordan diversos temas: desde la identificación de la cultura Hip Hop, el ambientalismo, la crítica 
al pensamiento eurocéntrico, hasta posturas ideológicas en plena discusión como el feminismo; 
todo ello ilustrado desde perspectivas diferentes, abordadas con elementos estéticos muy 
complejos.  
 
Sin embargo, como quedó claro al explicar las características de la lucha cultural, la estrategia del 
poder frente al graffiti es clara: hacer de esta práctica algo con valor económico, para así mantener 
cierto control en el sentido estético, ideológico y cultural.  
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Con ello se puede concluir que efectivamente, los graffitis del sur de Quito tienen valor 
comunicativo, puesto que ofrecen una mirada alternativa al discurso del poder hegemónico 
asentado sobre su institucionalidad. Mientras el graffiti sea una forma de comunicación marginal, y 
mientras se caracterice por ser un elemento de identidad de las clases populares, mantendrá su 
esencia transgresora frente al orden establecido. 
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